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DEM ANDENKEN MEINER ELTERN. 



Vorvrort. 

Wenn uns über den Ornamentenstich der Frührenaissance 
ein so grundlegendes Buch, wie das Lichtwark'sche vorliegt, 
so fehlte bisher eine zusammenfassende Bearbeitung dieses- 
Gebietes bei Dürer. Die vorliegende Abhandlung macht dea 
Versuch, gerade diesen Zweig Dürer'scher Kunst zu beleuchten 
und zu zeigen, dass schon er von italienischen Einflüssen 
stark berührt wurde, dass ihn aber seine grosse Selbständig- 
keit und echt deutsche Liebe zur Natur bewahrte, in einseitige 
Nachahmung fremder Formen zu verfallen. So war es ihm 
möglich, auch im Ornamentalen seinen Schöpfungen den eigen- 
artigen Ausdruck seines künstlerischen Wesens zu verleihen. 

Ja selbst da, wo er so vielen Vorschriften gerecht werden 
muss, wie in der Ehrenpforte, weiss er noch eine befriedigende 
Lösung zu finden, wobei zu betonen ist, dass der Gesamtein- 
druck durch die Mitarbeiterschaft zahlreicher Gehilfenhände 
leiden musste. Sie alle zu sondern, war nicht der Zweck vor- 
liegender Abhandlung; nur Dürer's Anteil sollte hervorgehoben 
werden. Die kurze Ablehnung dagegen, die dem Triumphzug 
zu teil wurde, hoffe ich in einer Arbeit, die sich mit der 
Ornamentik in Dürer's Schule eingehend beschäftigen soll, 
näher begründen zu können. 

In der Beigabe von Illustrationen suchte ich mich auf die 
notwendigste Erläuterung des Textes zu beschränken und dabei 
die Entwickelung der einzelnen Motive systematisch zusammen- 
zustellen. 
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Auch an dieser Seile sage ich Herrn Geh. Hofrat Professor 
Thode für die vielen Förderungen und Anregungen, die ich von 
ihm erfahren habe, meinen ergebensten Dank. 

Ebenso fühle ich mich zu Dank verpflichtet den Herren 
Kirchenrat Michahelles und Professor Paul Ree in Nürnberg 
für gütige Mitteilung über das Pfinzingsche Glasfenster, sowie 
den Herren Geh. Reg. Rat Dr. Lippmann in Berlin für die freund- 
liche Erlaubnis zur Reproduktion zweier Zeichnungsdetails aus 
seinem grossen Dürerwerk und Professor Kräutle in Stuttgart, 
der mir die Veröffentlichung der im dortigen Kupferstich-Kabinet 
gemachten Aufnahmen in liebenswürdigster Weise gestattete. 

Heidelberg, im August 1902. 

Valentin Scherer. 
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Seitdem der Deutsche anfing, in der bildenden Kunst selb- 
ständig aufzutreten, zeigte er eine ganz besondere Vorliebe für 
die Ausgestaltung der Ornamentik. In ihr, die ihm erlaubt, seiner 
Phantasie am ungehemmtesten zu folgen, äussert sich das Wesen 
seiner künstlerischen Anschauung und daher seine nationale 
Eigentümlichkeit ganz besonders ersichtlich. 

Von hohem Interesse ist es, diesen Werdegang zu ver- 
folgen, die Gesetze zu untersuchen, unter denen sich gewisse 
Stilwandlungen vollzogen, den Einwirkungen nachzugehen, die 
von aussen herzutraten. Doch ist eine derartige Untersuchung 
hier nicht am Platz. Ihre genaue Ausführung würde den Rahmen 
dieser Arbeit weit überschreiten, eine kurze Zusammenfassung 
aber müsste sich darauf beschränken, schon Gesagtes zu wieder- 
holen.* 

Eines aber muss besonders hervorgehoben werden : Sehr 
bald verliert, was uns schon im romanischen Stil entgegentritt,^ 
der Deutsche das Gefühl für die aus der antiken Kunst über- 
kommene Gesetzmässigkeit und Klarheit der Linie. Das Bestreben, 
die Ornamentik teppichartig über alle zu schmückenden Glieder 
auszubreiten, ein «horror vacui» ist überall stark vorhanden 
und macht sich in der ganzen mittelalterlichen Kunst, selbst bei 
unseren bedeutendsten Künstlern geltend. Sogar auf einem 



1 cf. Thode : «Die deutsche bildende Kunst» in H. Meyer: «Das deutsche 
Volkstum». Bibliogr. Institut 1898, wo in einem selbständigen Abschnitt 
gerade die Ornamentik behandelt wird. 

» Schnaase, Kunstgeschichte. IL Aufl., 1871, Bd. IV, S. 137. 
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filatte wie dem Schongauer'schen Hopfen/ einem der schönsten 
Ornamentstiehe der Gotik, wird solche Klarheit der Linie ver- 
misst. Aller Naturalismus kann uns nicht über die vorhandene 
Ueberfülle hinwegtäuschen. Ja, gerade dieser übertriebene Na- 
turalismus, dieses Bestreben, im Ornament das innerste Leben 
ausdrücken zu wollen, verleitet den Deutschen zu all jenen 
Uebertreibungen, die uns oft den reinen Genuss seines Kunst- 
werkes stören. Und hierin zeichnet sich unter allen wiederum 
ganz besonders stark der Franke aus. Wie er in seinen Figuren 
den Ausdruck des Dramatischen zum Höchsten steigert, wie er 
vor keiner noch so hässlichen Szene zurückschreckt, so kann 
er sich auch in der Belebung der Ornamentik nicht genug tun. 
Selbst der harte Stein muss sich ihm gefügig erweisen, er wird 
behandelt wie weiches Wachs; und ein architektonisches Glied, 
wie die Fiale, in der sich das letzte Ausklingen emporstrebender 
Massen bekundet, muss sich biegen und winden, wie ein Blatt.* 
Und wo die Architektur nicht selbst wie ein Ornament behandelt 
ist, da wird sie derart umwunden und vermengt mit natura- 
listischen Blattgebilden, dass es zuletzt dem Auge unmöglich 
wird, aus diesem Gewirre die einzelnen Glieder zu unter- 
scheiden.' 

Wenn je, so wird es uns angesichts solcher Erscheinungen 
des XV. Jahrhunderts klar, dass es sich hier um das Ende einer 
Stilentwicklung handelt und kein Fortschritt mehr möglich war. 
Ein Neues musste eintreten, aber nur eine starke künstlerische 
Persönlichkeit konnte die Aenderung herbeiführen. Sie kam in 
Albrecht Dürer. 

Nicht die gewaltigen Ideen, welche des Künstlers Herz beim 
Schaffen seiner grossen Gemälde bewegten, nicht das tiefe 
Ringen seines Geistes, das uns aus den Figuren seiner Drucke 
und Stiche entgegentritt, soll uns hier beschäftigen. Die vor- 
liegenden Untersuchungen gelten einem Teile seiner Kunst, der 
gewissermassen als Begleiterscheinung neben seinen grossen 



1 B. UG. 

' cf. Das Sakramentshaus in der Lorenzkirche zu Nürnberg von Adam 
Kraflft. 

8 cf. Das Volkanier'sche Fenster in der Lorenzkirche za Nürnberg. 
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Schöpfungen einhergeht, der, oft nebensächlich und kurz be- 
handelt, doch bisweilen grösseren Umfang annimmt und sich 
bis zum höchsten Ausdruck steigert: der Ornamentik. 

Und wie uns in seinen anderen Arbeiten ein allmähliches 
Werden, ein Reifen seiner künstlerischen Persönlichkeit ent-* 
^egentritt, so werden wir auch in seinen Zierformen dem Gang 
seiner Entwickelung folgen können, um uns durch sie das Bild 
«eines Schaffens zu ergänzen und zu vervollständigen. 

So wird uns seine künstlerische Thätigkeit auf diesem 
Gebiete in drei grossen Abschnitten vor Augen treten und wir 
werden finden : 

I. Abhängigkeit von Schuleinfluss und gotischem Stil, starkes 
Nachwirken der Goldschmiedetechnik, bis ca. 1500. 

II. Allmähliche Befreiung von diesen Traditionen, starkes 
Anlehnen an italienische Kunst, bis ca. 1510. 

in. Verschmelzung beider Arten und schliessliches Ent- 
.stehen des «Dürer'schen Stiles». 



Erstes Kapitel. 

«Und da ich schreiben und lesen gelernet, nahm er ^ micb 
wieder aus der Schul und lernet mich das Goldschmiedhand- 
werk. Und da ich nun säuberlich arbeiten kunnt, trug mich 
mein Lust mehr zu der Malerei dann zum Goldschmiedwerk. 
Das hielt ich meinen Vater für. Aber er was nit wol zufrieden,, 
dann ihm reut die verlorne Zeit, die ich mit Goldschmiedlehr 
hätte zugebracht. Doch liess er mirs nach, und da man zählt 
nach Christi Geburt 1486 an St. Endrestag, versprach mich 
mein Vater in die Lehrjahr zu Michael Wohlgemuth, drei Jahr 
lang ihm zu dienen.»^ 

Mit diesen einfachen Worten erzählt Dürer selbst von der 
ersten Ausbildung, die er genossen. Dürftig genug, und doch 
von grosser Bedeutung für die Betrachtung seines SchafTens in 
seiner ersten Periode! Kein besserer Leitfaden kann uns bei 
der Beurteilung seiner Werke, die in dieser Zeit entstanden, 
an die Hand gegeben werden, als Dürer es selbst mit seinem 
Hinweise tut. 

Denn was uns in seiner Ornamentik entgegentritt, das ist 
jene feine, bis ins Kleinste gehende Detailbehandlung, wie sie 
der Goldschmied zu geben gewohnt ist. Was wir da an Leuchtern^ 
Kronen, Gefässen und zahlreichen anderen Geräten, sowie an 
Architektur- Verzierungen sehen, alles scheint bestimmt, von den 
Instrumenten des Goldarbeiters ausgeführt zu werden. Kein in 



1 Dürers Vater. 

« Lange-Fahse, Dürers schriftlicher Nachlass, S. 8. Halle a. S. 1893. 
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grossen Zügen laufendes Ranken- und Blattwerk, kein Kapitell 
in kräftiger Profilierung! Vielmehr ein feines, unentwirrbares 
Kräuselwerk, Buekelformen, zierliche figürliche Details, reich ge- 
fasste Edelsteine und leichte durchbrochene Arbeit! 

Darf uns dies verwundern? Sehen wir nicht gerade bei 
<leii grössten Meistern, dass sie oft lange unter den ersten Schul- 
^indrücken stehen und erst ganz allmählich sich davon frei 
machen? Und, genau betrachtet, ist diese erste Lehrzeit, die 
Dürer bei seinem Vater durchgemacht hatte, ja keine ganz 
kurze gewesen. Er war fünfzehneinhalb Jahre alt, als er zu 
Wolgemut in die Lehre kam, — ein für die damaligen Ver- 
hältnisse ziemlich hohes Alter. Sein Selbstporträt vom Jahre 1484 
(Albertina ^ Nr. 94) und die Madonna von 1485 (Lippmann ^ 
Nr. 1) zeigen, dass er damals schon gewohnt war, mit dem 
Stifte umzugehen. Er musste dies in seines Vaters Werkstatt 
gelernt haben, da ja die Goldschmiedekunst eine gewisse Fer- 
tigkeit im Zeichnen voraussetzt. Aus der bis ins Einzelne ge- 
henden Haarbehandlung, namentlich des Engels links vom Trone 
der Maria, und noch mehr aus den merkwürdig büschelartig 
behandelten Gräsern rechts unten, deren Blätter am Boden 
hinzukriechen scheinen, spricht der Goldschmied so unmittelbar 
zu uns, dass wir wohl zu der Annahme neigen dürfen, Dürer 
habe in dieser Zeit schon recht gut in der Formensprache solcher 
Kunst Bescheid gewusst. 

Dürfen wir mit Thausing ^ annehmen, dass Dürer ungefähr 
im 13. Lebensjahre bei seinem Vater als Lehrling eintrat, so 
war diese Lehrzeit lang genug, um für die spätere Zeit von so 
grosser Bedeutung zu bleiben, schlägt doch gerade das in jungen 
Jahren Erlernte und Geschaute im Menschen meist dauernde, 
unaustilgbare Wurzeln. 

Eben in der Goldschmiedekunst aber hatte sich ja die spät- 
gotische Ornamentik zu einem ganz besonders freien Stile aus- 
gebildet, da der Charakter des von ihr behandelten, leicht bieg- 



1 Handzeichnangen alter Meister aas der Albertina herausgegeben 
von Jos. Sehönbronner u. Dr. Jos. Meder. Wien, Gerlach u. Schenk. 

2 Zeichnungen von Albrecht Dürer in Nachbildungen herausgegeben 
Ton Friedrich Lippmann. Berlin, Grote seit 1883. 

» M. Thausing : Dürer, 2. 4ufl., 1884, Bd. I, S. 55. 
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samen Materials, den Formen lebendiger Bewegung förderlich 
war. Besonders gern werden architektonische Motive von kom- 
pliziertem Organismus, wie namentlich Masswerk und Fialen^ 
verwendet, bis sie in übertriebene, barocke Formen ausarten. 
Aehnlich wird mit der Krabbe gespielt, die von der Metall- 
technik schliesslich in jenes wirre, aus unendlich vielen kleinen 
und kleinsten Zacken bestehende Kräuselblattwerk verwandelt 
wird und so siegreich ihren Einzug in die Malerei und in die^ 
ja vielfach auch von Goldschmieden gehandhabten, zeichnenden 
Künste, vor allem den Kupferstich hält. 

Unter dem Einfluss dieser Stilrichtung, die wir hier als 
bekannt voraussetzen dürfen und daher nicht im Einzelnen zu 
kennzeichnen brauchen, war Dürer aufgewachsen, hatte er seine 
Ausbildung erlangt. Denn, war er beim Vater vertraut ge- 
worden mit jener feinen Art von Behandlung jeglichen orna- 
mentalen Details, wie sie der Goldschmied gewohnt war, so 
konnte er nach dieser Seite hin in der Werkstatt Wolgemuts 
nur weitere Anregung gewinnen. Was aus dessen Atelier her- 
vorgeht, sei es von dies.em, oder sei es von Schülern und 
Gehilfen ausgeführt, zeigt den überreichen spätgotischen Stil 
im Ornamentalen. Oft — wie in den oberen Abschlüssen der 
Altarbilder — überwiegt der Gedanke an rein architektonisches 
Mass- und Stabwerk, bei allem feineren Detail tritt jedoch jene 
goldschmiedeartige Bildung in den Vordergrund. Ganz besonders 
bringt sie ein Meister aus Wolgemuts Kreis, der wie Thode* 
nachgewiesen hat, auch in engem Verhältnis zu Dürer stand : 
Wilhelm Pleydenwurff. Denn jene auf den Aussenseiten des 
Peringsdörffer Altars dargestellten, in Gold gemalten, Konsolen 
der Heiligenfiguren finden nur dann ihre richtige Erklärung, 
wenn wir sie uns in feinem Metall ausgeführt vorstellen. Nur 
so erklärt sich der schmale Fuss, das zierliche Kräuselwerk 
der Blätter, die eingestreuten kleinen Figuren, die namentlich 
gerne bei Tafelaufsätzen Verwendung fanden.* Wie leicht lässt 
sich denken, dass der junge Dürer, der ja von der Goldschmiede- 



» cf. Thode : Die Maler schule von Nürnberg. Frankfurt 1891, S. 184 f. 
* J. von Falke: Geschichte des deutschen Kunstgewerbes, Bd. V 
der «Gesch. der deutschen Kunst» S. 84 f. Berlin 1888. 
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lehre herkam, sich von diesem Meister angezogen fühlte! und 
dass er als Malerlehrling auch in diesen künstlerischen Be- 
sonderheiten von ihm neue Anregungen empfing!* 

Ausgestattet nun mit diesen Anschauungen macht sich der 
junge Dürer auf die Wanderschaft. Zu Martin Schongauer, 
dessen Stiche ihm ja längst bekannt waren, lenkt er seine 
Schritte, trifft aber den Künstler nicht mehr am Leben. Da- 
gegen findet er gastliche Aufnahme bei dessen Brüdern, die 
wieder Goldschmiede waren. Dies konnte nur dazu beitragen, 
ihn noch mehr in der eingeschlagenen Richtung zu bestärken, und 
so konnte auch der venezianische Aufenthalt auf dieser ersten 
Reise von keiner stark beeinflussenden Bedeutung sein. Alles, 
was er bisher gelernt und gesehen hatte, musste zu mächtig 
als Tradition in ihm wirken, als dass er in seiner Formen- 
auffassung hätte wanken können. Mit dem festen Gefühle, selbst 
einen grossen Stil zu besitzen, wird er dem Neuen, das hier 
auf ihn einströmte, entgegengetreten sein. Noch war er zu jung, 
um es klar und zielbewusst aufzunehmen, noch war die Zeit 
nicht gekommen, da er aus innerem Drange heraus erkennen 
musste, dass jene ausschweifende spätgotische Formensprache 
bis zum Aeussersten gediehen und dass es von Nöten sei, 
zu einem gesetzmässigen Stil zurückzukehren. 

Trotzdem mag ihn manche Form als neu und merkwürdig 
interessiert haben. Er nimmt sie dann unbedenklich in seinen 
gotischen Stil auf, aber es erfolgt keine Verschmelzung beider 
Stile. Fremd gehen sie nebeneinander her, wobei das Gotisch- 
Naturalistische den ersten Platz behält. Was an Renaissance- 
formen auf den Werken seiner ersten Periode zu erkennen 
ist, erinnert nun aber vielmehr an Mantegna, als an vene- 
zianische Kunst. Dieser ist der Meister, der vor allen Andern 
einen grossen Eindruck auf den jungen Dürer gemacht hat, 
welchem manche seiner Kupferstiche schon in Nürnberg unter 
die Hände gekommen sein mögen. Jetzt, da er so nahe bei 



' Wilhelm Pleydenwarff ist vielleicht nicht nur in der Zierlichkeit 
and Goldschmiedeartigen Behandlung der Ornamentik, sondern auch in 
dem lebendigen Naturalismus der Vorläufer und Lehrer Dürers. Denn er 
bringt ja hauptsächlich in diesen Konsolen kleine Figürchcn aller An : 
Waldmenschen, Putten^ Vögel in Beziehung zum umgebenden Blattwerk. 
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einer seiner Hauptschöpfungen war, wird er es nicht versäumt 
haben, die kurze Strecke von Venedig nach Padua zu pilgern, 
und staunend vor den Malereien der Eremitani-Kapelle ge- 
standen sein. 

Aber nach seiner Rückkehr in die Heimat mussten diese 
grossen Eindrücke allmählich wieder verblassen vor dem Ein- 
flüsse der heimatlichen, ihm tief vertrauten Kunstweise, die ihn 
umgab, und in der er ausgebildet worden war. Daher tragen 
denn auch die Arbeiten seiner ersten Periode in ihren Zier- 
formen einen ausgesprochenen gotischen Charakter, dem ita- 
lienische Formen, wo sie auftreten, nur untergeordnet beige- 
mischt sind. 

Ausgehend von diesen Gesichtspunkten können wir die 
Werke der ersten Periode in zwei grosse Gruppen einteilen: 

I. Arbeiten mit nur gotischen Motiven, II. Ar- 
beiten mit gotischen und Renaissance-Motiven. 

In Betracht kommen hauptsächlich Holzschnitte und Kupfer- 
stiche, da in Gemälden dieser Zeit so gut wie gar nichts Or- 
namentales vorkommt, und Handzeichnungen nur in geringer 
Anzahl erhalten sind. 

I.Arbeiten mit nur gotischen Motiven. 

Die Apokalypse und die vor 1500 entstandenen Schnitte 
der grossen Holzschnittpassion sind es vor allem, aus welchen 
der damalige ornamentale Stil Dürers erkannt werden kann. 
Freilich spielt das Ornament eine sehr untergeordnete Rolle, 
die handelnden Personen bedeuten hier Alles. Der Betrachtung 
sind Anhaltspunkte nur in der Kleidung und in wenigen ar- 
chitektonischen Teilen gewährt. 

Unser Augenmerk richtet sich zunächst auf die besonders 
in der Apokalypse zahlreich vorkommenden Kronen. Hier 
zeigt sich eine Reihe von Formen, die meist nicht über das 
hinausgehen, was wir sonst in dieser Zeit zu sehen gewohnt 
sind. 

Der eine am häufigsten gebrachte Typus hat die Zacken 
gebildet von kleinen, feinen, sich ineinanderschlingenden Stäb- 
chen, welche an ihrem Ende ein Blättchen tragen, sich aber 
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meist zu einem dichten Gekräusel vereinigen. Solche Kronen 
kommen vor auf B. 63, 67, 69, 71, 73, 74. Sie machen einen 
unklaren und verworrenen Eindruck. Die zweite Art weist ein- 
fache Zacken auf, die, bald hoch, bald nieder gebildet, an ihrer 
Spitze ein kleines Dreiblatt tragen. Wir finden sie seltener: 
z. B. auf B. 63 beim dritten Propheten rechts oben, von der Mitte 
an gerechnet, oder auf B. 67 bei einem der in den Lüften schwe- 
benden Alten. Die dritte Form endlich besteht aus einem teils 
mehr, teils weniger ausgesprochenen Dreiblatt, dessen Mittel- 
punkt ein Knopf — als Edelstein oder Perle gedacht — ein- 
nimmt. Die Verbindung dieser Blätter geschieht meist durch 
rankenartige Stäbchen, ähnlich wie bei der ersten Form. Oft 
ist das Dreiblatt nicht klar durchgeführt und gerne läuft es an 
den Spitzen in das dem Meister so geläufige Kräuselblatt aus. 
Das schönste Beispiel hierfür findet sich auf der Kaiserkrone 
B. 65; andere derartige Kronen z. B. auf B. 63 und 71. Neben 
diesen drei Hauptarten geht noch eine Reihe von Zwischen- 
formen her, die bald mehr zur einen, bald mehr zur anderen 
Grundform in Beziehung stehen. Ueberall aber sehen wir, dass 
eine derartig liebevolle und mannigfaltige Behandlung dieser 
Details doch nur einem Künstler möglich war, der hierin be- 
sonders gut Bescheid wusste. Und dies verdankte Dürer eben 
seiner Goldschmiedelehrzeit. In dem dritten Typus aber sehen 
wir ihn freilich schon hinausgehen über das bisher liebliche ; 
es bereitet sich hier schon jene Ornamentik vor, die er in 
späteren Jahren zur höchsten Vollendung bringen sollte. 

Wie an den Kronen, so finden wir auch an anderen Ge- 
rätschaften die spätgotische Formensprache. Schwerler, Helme, 
Pokale, Schilder, Rüstzeug von Kriegern und Pferden, alles zeigt 
die Freude des Goldschmieds am Durchbilden des Details, zeigt 
aber auch das Haftenbleiben an der Tradition. So ist nicht 
nur der Mantel Gottvaters auf B. 74 mit einer prächtigen, edel- 
steingeschmücklen Schliesse zusammengehalten, und der Aermel 
des bogenschiessenden Engels auf B. 62 mit Perlen und reicher 
Stickerei verziert, sondern auch auf der Darstellung der apo- 
kalyptischen Reiter, B. 64, hat der zweite der in rasendem 
Laufe die Wage schwingt, ein zierliches, von Perlen umgebenes 
Kleinod am Halse hängen, und das Stirnband seines Pferdes 
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ist mit einem Edelstein geschmückt. Ein Schilderer gewaltigsten 
Leidenschaft bewährt der Meister so in sorgfältiger Behandlung* 
selbst des Kleinsten seine Liebe für das Detail. 

Eng an die spätgotische Formensprache lehnen sich so- 
dann weiter auch die an architektonischen Teilen angebrachten 
Ornamente an. Ganz gotisch ist der auf B. 63 vorhandene 
Tron mit seinem feinen Kräuselwerk, das die Seitenpfostea 
krönt. Etwas reicher sind nur die drei Altäre verziert auf B. 
68, 69, 70. Ueber einem einfachen, stark an die Metalltechnik 
erinnernden Rundbogenfries ziert eine spätgotische Masswerk- 
füllung den Altar auf B. 68, (Taf. I, a) dessen Abschluss nach 
aussen rechts und links durch einen kräftigen, naturalistisch 
als Ast gedachten Rundstab gebildet wird. Eine Art von Kiel- 
bogen stellt die Hauptlinie des steinartig profilierten, durchein- 
ander geschlungenen Masswerkes dar, zwischen dem sich noch 
— vom Holzschneider allerdings stark verdorben — die An- 
deutung von Dreipässen befindet. Damit noch nicht genug ra- 
gen von den beiden unteren Ecken stark gekrümmte Fialen 
weit in die Seiten hinein, ganz uneingedenk ihres Charakters, 
den letzten Ausklang der nach oben strebenden Linie zu 
bilden. So sehr wurzelt Dürer noch in den Anschauungen sei- 
ner Zeit, dass er sogar jene, allen Gesetzen hohnsprechende 
Vergewaltigung dieses architektonischen Gliedes mitmacht. 
Freilich, massig erscheint noch dieses tolle Spiel der Linie, 
betrachten wir Dinge wie das am Ende des Jahrhunderts ent- 
standene Sakramentshäuschen von Adam Krafl't in der Lorenz- 
kirche zu Nürnberg. Und als ob diese Bewegung schon nicht 
mehr genüge, vielleicht aber auch im richtigen Gefühle, dass, 
als Stein gedacht, derartiges unmöglich ist, befindet sich ina 
unteren Bogen links schon die Andeutung eines Blumenzweiges 
mit Blüte. Was hier nur angedeutet ist, wird auf dem nächsten 
Blatte, B. 69, (Taf. I, b) verwirklicht. Obwohl der Gedanke da- 
ran festgehalten ist, so ist die Füllung des Mittelstückes des 
Altars nicht mehr in architektonischem Masswerk ausgeführt, 
sondern der weitere Schritt ist gethan : aus dem Stein ist die 
lebendige Pflanze geworden. Damit tritt uns zum ersten Male 
ein Moment entgegen, das durch Dürers ganze Kunst als einer 
der wichtigsten Faktoren hindurchgeht : die natural i- 
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slische Belebungjedes einzelnen Gliedes- 
der Ornamentik. Und wenn er hier in seinen ersten 
Anfangen sieh noch in den Grenzen des Hergebrachten be- 
wegt, ja wenn er, seiner Zeit folgend, in der naturalistischen 
Betonung des Masswerkes ein eigentlich Unausführbares zu 
geben sucht, so deutet dieser Versuch doch schon darauf hin, 
dass gerade er dazu berufen sein sollte, hierin dereinst das 
Vollendetste und Höchste zu leisten. 

Im Gegensätze zu dem oben geschilderten Altare und seiner 
unklaren Masswerkfüllung ist hier die Form schon viel ein- 
facher und klarer entwickelt. Den Grundton gibt wieder der 
Kielbogen an, zu dem sich zwei kräftige, von den Ecken unten 
gegen die Mitte zu laufende Aeste wölben. Kurz vor ihrem 
Ende überschneiden sie sich und an ihrer Spitze tragen sie 
ein Blattbündel, an das zwei aus den gleichen Ecken kommende, 
in steilem Bogen laufende Aeste anstossen. In ihnen klingt der 
Gedanke an die Architektur noch am meisten nach, denn sie 
können ihren Charakter als Fiale nicht ganz verleugnen, und 
es ist gut, dass sie in die Blattbüschel endigen und so von 
diesen noch etwas Leben empfangen. Zwei andere Aeste gehen 
noch von der Mitte unten mit Ueberschneidung des Kielbogens 
nach den Fialenästen, um in diesen zu endigen. So entsteht 
das Schema eines ganzen und zweier halben Kielbögen, das 
sich auch — nur in streng architektonischer Weise — an den 
beiden Seiten des Altars wiederholt. All diese lebendigen Aeste 
sind besetzt mit munter sich ringelndem Blattwerk. Aber ge- 
rade hier kann man sehen, wie sehr der junge Künstler noch 
zn ringen hat mit den Formen, denn nur ganz selten gelingt 
es ihm, ein wirkliches Blatt darzustellen, unter der Hand wird 
ihm das meiste zu jenem feinen Kräuselwerk : der Goldschmied 
kann sich noch immer nicht verbergen. Der Abschluss des Al- 
tars wird gebildet durch eine einfache Platte, an deren Ecken 
sich vier Engelsköpfe befinden. Sicherlich darf darin kein frem- 
des, etwa von der italienischen Renaissance entlehntes Moment 
gesehen werden, sondern sie dienen, wie schon Thausing^ sagt, 
zur Verdeutlichung des Textes: «Und der sechste Engel posau- 



» l c. I, S. 258. 
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nete und ich hörte eine Stimme aus den vier Ecken des j 
denen Altars.» * 

Einen von den Formen dieser beiden Altäre recht 
weichenden Charakter trägt der auf B. 70 (Taf. I, c.) dargeste 
wie abseits, in einer Mandorla schwebende, und von En( 
verehrte Altar. Seine eigentliche Bedeutung geht aus dem 
treffenden Kapilel der Apokalypse nicht hervor, jedenl 
schwebte Dürer die Erinnerung an den mehrfach erwähr 
goldenen Altar vor. Eine bedeutende Vereinfachung ist I 
vor sich gegangen. Dies zeigt schon das Vorkommen gröss( 
leerer Flächen. Von zwei naturalistisch gedachten, astarti 
Eck-Säulchen gehen Rundbögen nach einer Mittelsäule, 
zwischen befinden sich noch zwei durch einen Kielbogen ' 
bundene Säulchen, die je einen halben Kielbogen nach 
Ecken rechts und links senden. So entsteht ein reic 
Durcheinandergreifen von Bögen, das noch vermehrt wird di 
allerlei kleine Stäbchen und Aestchen, die von den einzel 
Bögen ausgehen. Im Gegensatze zu den beiden naturalistisc 
Ecksäulchen sind die drei mittleren nicht so lebendig da 
stellt, dafür bestehen sie aber aus mehreren gewundenen Stäbe 
mit zierlicher Basis und Kapitell. Alles ist nur in ganz fei 
Linien und wieder im Goldschmiedgeschmack ausgeführt. 

Doch hiermit sind auch diejenigen Blätter, die uns 
Künstler nur in dem bisher gewohnten Stile arbeitend zeij 
schon erschöpft, wir müssen uns mit dem wenigen begnüj 
das sich aus ihnen ergibt und uns jenen Arbeiten zuwem 
die den Meister zeigen, wie er neue, bisher der deutsc 
Kunst unbekannte Elemente aufnimmt und verarbeitet. 

II. Arbeiten mit gotischen und Renaissanc( 

Motiven. 

Neben den bis jetzt besprochenen, entstand in 
gleichen Zeit eine Anzahl von Werken, die uns zeigen, c 
Dürer an dem Neuen, das ihm die italienische Renaissa 
bei seiner ersten venezianischen Reise darbot, nicht gleichgi 

^ Geheime Offenbarung des Johannes, K. 9, Vers 1.3. 
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vorübergegangen ist. Aber es handelt sich jetzt, wie schon 
erwähnt, noch nicht um das bewusste Einführen eines neuen 
Stiles, denn auf den gleichen Blättern treffen wir gotische und 
Renaissance-Motive nebeneinander hergehend, Dürer hatte in 
jener Zeit offenbar, noch nicht die Gesetzmässigkeit, welche, 
auf die Antike zurückgehend, der Ornamentik der Renaissance 
eigen ist, erfasst, er, war noch zu sehr in den Traditionen seiner 
Schule befangen. 

Schon V. Zahn * hat darauf hingewiesen, dass auf der 
Marter des hl. Johannes, dem ersten Blatte der Apokalypse, 
B. 61, Renaissance-Motive vorkommen. Im Mittelgrunde links 
ragt hinter dem Tron des Kaisers ein Palast empor, der in- 
millen seiner gotischen Umgebung einen ganz fremden Ein- 
druck hervorruft. Ein mit einer Muschelfüllung versehener 
Rundgiebel und ein breites, figuren geschmücktes Gesims bilden 
den oberen Abschluss, unter dem sich ein Fries mit der An- 
deutung eines Tierschädels und zweier Guirlanden befindet. 
Wickhoff ^ hat den Nachweis zu liefern versucht, mit welchem 
venezianischen Gebäude dieser Palast am meisten Aehnlichkeit 
habe, und nennt die Scuola di San Marco. Ich glaube, dass 
wir hier von einem bestimmten Bauwerke absehen müssen. 
Wir haben es vielmehr nur mit einem ganz allgemeinen Ein- 
druck zu tun, der nachklingt und hier zum erstenmale sich 
äussert. Es wird ganz ersichtlich, wie die Phantasie des 
Kunstlers, der bisher nur die hohen spätgotischen Giebeldächer 
zu sehen gewöhnt war, durch die befreiende Wirkung, die ein 
derartiger Gebäudeabschluss auf das künstlerische Gefühl her- 
vorbrachte, stark angeregt wurde. Bescheiden genug nimmt sich 
freilich der kleine Palast aus. Es ist, als ob sich die neue 
Form noch nicht recht ans Licht wage und noch nicht im 
Stande sei, mit den alten Formen den entscheidenden Kampf 
aufzunehmen. Denn im Vordergrunde herrschen noch diese und 
breiten sich über alle Gegenstände aus. Wieder tritt das Gold- 



^ A. V. Zahn : Dürers Kunstlehre and sein Verhältnis zar Kenais* 
BMice. Leipzig 1866, S. 43. 

' Mitteilnngcn des Instituts für österreichische Geschichtsforschung, 
^- 1, 1880: «Dürers Studium nach der Antike». 



— u - 

«chmiedearlige hervor. Mit der grösslen Liebe und Sorgfalt 
sind die Schmuckstücke behandelt, die der tronende Kaiser 
trägt. Besonders schön ist das Szepter ausgestattet, dessen 
Bekrönung durch eine herrliche Kreuzblume gebildet wird. 
Aber auch die Kette mit dem Kleinod, die den Turban um- 
schliessende Krone und endlich das Prunkschwert, das ein 
neben dem Kaiser stehender Diener hält, sind Prachtstücke 
ihrer Art. Nicht minder verrät den Goldschmieden die Orna- 
mentik der architektonischen Teile. Wie seltsam wirkt doch 
neben der einfachen, derben Profilierung des Trones die feine 
Füllung der Seitenwange mit ihrem reichen Rankenwerke! 
Auch hier ist das Bestreben, ein naturalistisches Motiv zu 
geben, nicht zu verkennen, nämlich in dem knorrigen Ast und 
in einer fast verschwindenen Traube. Aber, wie schon bei 
der Altarfüllung von B. 69, gehen die Blätter in Kräuselwerk 
über und wollen so den Gedanken an ein wirkliches Leben 
nicht recht aufkommen lassen. * Den gleichen Charakter trägt 
die am Fusse des Trones als Eckblatt angebrachte Krabbe. 
Diese Fülle von dünnen, in allerlei Bewegungen sich verlie- 
Tenden Blättchen mit ihren Zacken und Spitzen kann iiur 
hervorgegangen sein aus dem Formengefühl eines Meisters, 
der gewohnt war, mit solch feinem Material umzugehen. 

So kann uns der alte Stil, der freudig sein Wesen treibt, 
fast vergessen machen, dass auf dem gleichen Blatte zum 
erstenmale Motive der Renaissance auftreten. Aber dieses 
«Neue» hat doch feste Wurzeln geschlagen im Inneren Dürers 
und versucht immer wieder, wenngleich oft vergeblich und in 
kaum zu erkennender Umgestaltung, neben dem Alten zur 
Geltung zu kommen. Mantegna's Kunst ist es vor allem, deren 
Nachwirkung nicht nur im Figürlichen, sondern auch im Ornamen- 
talen sich geltend macht. Sind es im Figürlichen die plastisch- 
monumentalen Formen und Motive, die manigfaltige Verkürzung 
und der dramatische, zur höchsten Leidenschaft gesteigerte 
Ausdruck der Gesichter, welche Dürer mächtig anregen, so 
zeigt sich im Ornamentalen sein Einfluss besonders in Rüst- 



^ Es ist hierbei zu bemerken, dass auch der Formenscbneider, der 
das neue Motiv nicht verstanden hat, manches verdorben haben kann. 
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uQgen — namentlich Helmen — in Kandelabern und in der 
ersten Anwendung von Fruehlbändern. 

Die beste Gelegenheil, alles was von Formenanschauung 
in ihm lebte, zum Ausdruck zu bringen, war Dürer auf der 
Berufung des hl. Johannes, B. 62, (Taf. I, d) gegeben. Der Text 
verlangt die Darstellung von sieben goldenen Leuchtern, und 
appelliert daher an die Phantasie des Goldschmiedes. Der Künstler 
aber gibt einen solchen Reichtum von Formen und Motiven, 
dass es zuerst fast unmöglich ist, einen klaren Ueberblick zu 
gewinnen. Es ist, als ob uns die prächtigsten Zierstücke 
eines reichen Schatzes vorgeführt würden : jedes ein Meister- 
werk, durchgebildet bis ins feinste Detail! Was aber doch so- 
gleich auffallt, bei längerer Betrachtung wird es zur Gewiss- 
heit: hier herrscht nicht mehr die Gotik allein. Viele Motive 
treten auf, die uns wohl längst bekannt sind, die aber Dürer 
selbst als neu und eigentümlich in die deutsche Kunst zum 
erstenmale aufnimmt. Die italienische Renaissance 
beginnt ihren Einzug in das deutsche Kunstge- 
werbe zu halten. Nicht leicht wird es ihr gemacht, kräftig 
sträubt sich das Alte, das sich nach Belieben in einer schranken- 
losen Willkür ergehen konnte, gegen den Zwang neuer Regeln, 
die jetzt mit einemmale ihm auferlegt werden sollen. Mit aller 
Macht kehrt es sich gegen diese, ihm fremde und unbequeme Art, 
und rafft in dem Kampfe nocheinmal all seine Kräfte zusammen 
ja es gelingt ihm, noch auf kurze Zeit den Sieg zu erlangen 
und jene Formen sich unterzuordnen. 

Gerade der Umstand aber, dass Dürer sich nicht ohne weiteres 
dem Renaissance-Stil mit seinen schönen, abgerundeten Formen 
der Ornamentik hingab, ist ein Beweis seiner künstlerischen 
Grösse. 

Wenn er schon jetzt einzelne italienische Formen auf- 
nimmt, so geschieht es — wie betont — mehr der Merkwür- 
digkeit halber, die ihm dies und jenes beachtenswert erseheinen 
lässt. Er hat den Zusammenhang, der in der fremden Kunst 
besteht, noch nicht erkannt und verquickt naiv das Fremde 
mit dem Traditionellen. So entstehen jene merkwürdigen 
Mischformen, die wir vor allem an den sieben Leuchtern zu 
baobachten haben. 
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Wie venezianische Architektur auf der Johannesmarter, 
so ist es hier Mantegna, an den er sich als Vorbild hält. Von 
ihm sind die neuen Elemente, welche in den Leuchtern auf- 
treten, entlehnt. Vier Blätter vom Triumphzuge des Cäsar, jener 
gewaltigen Schöpfung Mantegna's, welche* einst den Palazzo 
nuovo in Mantua schmückte, sind teils von Mantegna selbst^ 
teils von Schülern in Kupfer gestochen worden. Sie müssen 
Dürer bekannt gewesen sein — sei es, dass er sie auf seiner 
ersten italienischen Reise gesehen und dort kopiert hat, oder 
dass er selbst, oder einer seiner Freunde im Besitze von Ori- 
ginalstichen war. ^ Auf einem dieser Blätter, den «Elephanten 
im Triumphzug», B. 12, kommt eine Reihe von Kandelabern 
zur Darstellung, denen manches in Dürers sieben Leuchtern 
nachgebildet erscheint. 

Reich verschnörkeltes, za dichtem Gewirr vereinigtes Kräusel- 
werk, das nur einmal beim mittleren Leuchter rechts — den 
Charakter eines lebendigen, ziemlich schmalen, gezahnten und 
mit langer Spitze versehenen Blattes annimmt, bildet den oberen 
Schaft-Abschluss, der weitausladend das einfache Schüsselchen 
trägt. Hoch und schmal ist der reichgegliederte, kandelaberartige 
Schaft, und breit wiederum der Fuss. Aber zeigt das obere 
Ende bei fast allen noch eine Uebereinstimmung, so tritt uns 
die reichste Verschiedenheit in jenen anderen Teilen entgegen ; 
kaum ein Glied ist gebildet, wie das andere. 

Fast an ein spätgotisches Prunkgefäss erinnert der Leuchter 
rechts im Hintergrund. Mit seinen am Fusse runden, am 
Schafte langgezogenen, birnförmigen Buckeln dürfte er nur 
etwas breiter sein, und der Doppelpokal wäre fertig. Ist es 
einer jener merkwürdigen Zufälle, oder geschah es mit Absicht, 
dass dieser rein gotische Leuchter ganz nach dem Hintergrund 
gedrängt wurde? Kommt es uns nicht fast vor, als solle da- 
mit ausgedrückt werden, dass nun etwas Neues auftritt, welches 
das Alte immer mehr zurückdrängt? 



i Dass Dürer sich vom Jahre 94 an mit Mantegna beschäftigte und 
dessen Stiche kopierte, das zeigen zwei in der Aibertina aufbewahrte 
Handzeichnungen von 1494 : Das Bacchanale mit dem Silen und der Tri- 
tonenkampf. [Abgeb. in Handzeichnungen alter Meister aus der Albertina 
und anderen Sammlungen. Nr. 605 und 631.] 
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Denn an den anderen Leuchtern gehen neben allerlei 
gotischen Formen auch eine Reihe von Renaissancemotiven her. 

Der Kampf, der sich hier zwischen zwei gänzlich ver- 
schiedenen Stilarten abspielt, führt zu den merkwürdigsten 
Formen. Recht gotisch mutet der mittlere Leuchter rechts an, 
mit seinen verschlungenen Baumstämmen, welche aus dem mit 
Vögeln belebten Fusse hervorwachsen. Es wäre eigentlich der 
passende Unterbau für einen Tafelaufsatz bei dem ja derartige 
Bildungen gerne vorkommen. * Diese verschlungenen Stämm- 
chen sind oben jäh abgebrochen — ein Motiv, das Dürer auch 
spater noch gerne anwendet — und tragen einen runden 
Knopf, wie er sich, in dieser Weise als Zwischenglied ver- 
wendet, vielfach bei Mantegna und in der ganzen italienischen 
Renaissance findet. Aber Dürer begnügt sich nicht, nur einen 
einfachen, runden Knopf darzustellen, der Drang nach Belebung 
macht sich geltend ; und während die untere Hälfte die An- 
deutung von langen Rippen zeigt, wird die obere von zusam- 
mengebundenen Blättern gebildet, deren Spitzen sich wieder 
öiTnen, um einen mit einfachen Windungen versehenen Stab 
aus sich heraus wachsen zu lassen. ^ Damit tritt ein zweites 
für die Dürer'sche Kunst wichtiges Moment auf: Das be- 
wnsste Streben, ein Motiv aus dem anderen 
herauszuentwickeln. Noch macht sich dies hier nicht 
so deutlich geltend, wie wir es auf vielen späteren Werken 
beobachten können; aber der Anfang ist gemacht. 

Aehnliches, nur noch reicher verschlungenes Astwerk bringt 
der hinterste Leuchter links. Aus leichtem Kräuselwerk wächst 
es hervor und birgt in seinen Windungen eine Kugel. Aber 
nur ein kurzes Stückchen Leben ist ihm diesmal vergönnt ; bald 
wird es zerdrückt von einem, im Gegensatz zu diesem organ- 
isch Lebendigen metallisch hart wirkenden Halbknopf, dessen 



1 Siehe S. 6. 

< Diese Form des Knopfes hat wohl kaum etwas zu thnn mit dem 
in Italien so vielfach vorkommenden Granatapfel. Aach Dürer verwendet 
Uift später h&nfic, wobei er ihn auch gerne zusammenbindet und die 
Bl&tter noch leicht überfallen lässt, aber diese Form unterscheidet sich 
doch wesentlich von der hier angebrachten. Hier handelt es sich um die 
finsie Belebung eines Dürer zu tot erscheinenden Motives. 
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Zacken und Windungen zu einem mit vielen kleinen Buckeln 
schuppenartig verzierten Schaft führen. Obwohl der spät- 
gotische Stil die Buckeln kennt und liebt, so machen doch in 
dieser Aneinanderreihung die vielen kleinen Buckeln, mehr den 
Eindruck von Schuppen und man könnte in ihnen eine Er- 
innerung an einen Kandelaber, wie ihn Mantegna auf B. 12 
als ersten links bringt, finden. Als ob sich aber das unten 
angedeutete Leben nicht vernichten Hesse, treten über dem 
Buckelschaft plötzlich kleine Blättchen hervor, die einer nach 
oben gerichteten Traube Stütze bieten. Damit gibt Dürer die 
zweite Lösung der Gestaltung des Mittelknopfes. Dort eine 
Reihe zusammengebundener Blätter, hier eine Traube mit zu- 
rückfallenden, schmalen, spitzen Blättchen, die im Goldschmied- 
stil gehalten, nicht als Rebblätter gekeniizeichnet sind. Durch 
den eben angezogenen Vergleich gewinnt diese zweite Lösung 
nicht. Denn wenn sich dort die Fortsetzung des Schaftes 
eigentlich von selbst ergab, so wirkt es hier gezwungen, dass 
auf der Traube nochmals ein Stück Schaft aufgesetzt ist. An 
Leben fehlt es diesem freilich nicht, denn er besteht aus 
schmalen aufwärtsstrebenden Lorbeerblättern. 

Das gleiche Blatt findet sich zur Bekleidung des unteren 
Schaftteiles beim mittleren Leuchter im Vordergrund. Nur ist es 
hier nach unten gekehrt. Auf die innigste Weise hängt es zu- 
sammen mit dem Fusse, in dessen Kräuselwerk es übergeht. 
Besonders deutlich ist es hier zu erkennen, dass auch dieses 
Kräuselwerk ursprünglich von einem Blatt abstammt : und zwar 
von einem langgezogenen, schmalen, meist im Profil gesehenen 
Blatt, das immer das Bestreben hat, sich in rücklaufender Be- 
wegung aufzurollen, und dabei in der Richtung des Rücklaufs 
kleine, kurze Blättchen absendet. Seinen Ursprung mag es in jenem 
zur Dreiteilung und selbständigen Bewegung der einzelnen 
Teile neigenden Distelblatt haben, das die spätgotische Kunst 
ja häufig anwendet und zu den unmöglichsten Bewegungs- 
motiven benutzt. Hier hat es seinen Charakter als Blatt völlig 
eingebüsst; nur höchst selten kommt es in der eben beschrie- 
benen Deutlichkeit vor, meistens wird es benutzt zu einem 
unklaren, undefinierbaren Gemisch von Linien, denen das Auge 
vergeblich zu folgen sucht. Inmitten dieses Kräuselwerkes, 
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durch die gewundenen Hörner eng mit ihm verbunden, befinden 
sich am Rande des Fusses rechts und links und in der Mitte 
vorne drei Widderköpfe. Sie können ihre Herkunft aus Italien 
nicht verleugnen. Dort dienen sie — wozu der platte breite 
Schädel sich vorzüglich eignet — namentlich zur Belebung von 
abgeschrägten Ecken. So konnte sie Dürer auch auf dem 
grossen Leuchter des Mantegna'schen Kupferstiches angewendet 
finden, und ohne viel nach ihrem wirklichen Zweck zu fragen, 
nimmt er sie herüber in sein Werk und bedient sich ihrer an 
einer Stelle, wo sie eigentlich gar nicht hinpassen. Deutlich 
können wir hier sehen, dass das Aufnehmen solcher fremden 
Motive nicht in zielbewusster Weise geschieht, dass keine 
Klarheit über ihr Wesen herrscht, sondern dass lediglich die 
Freude daran, und das Streben, seinen eigenen Formenschatz 
zu vergrössern, den Künstler zu ihrem Anbringen veranlasst. 
Wie bei seinen oberen Abschlüssen, ist Dürer doch auch 
bei den Füssen einmal wenigstens abgewichen von seinem 
Kräuselblatt und im ersten Leuchter rechts der Natur etwas 
näheiv getreten, indem er hier eine ausgesprochene Blüte und 
Blätter gibt. Ganz kann die Verschnörkelung zwar nicht 
fehlen, aber sie ist diesmal auf die langen Blattstiele verwiesen, 
Von denen sich einige recht deutlich bemerkbar machen. Aus 
diesem lebendigen Boden wächst, in scharfem Gegensatze dazu, 
der ganz andere Motive zeigende untere Schaftteil hervor. In 
mehrfachen Absätzen, die durch leichte Profilierung getrennt 
sind, baut er sich, reine Renaissanceformen zeigend, auf. Es 
ist die Absicht vorhanden, etwas in der Art jener kandelaber- 
artigen Renaissance-Aufsätze zu geben, wie sie bei Mantegna 
vorkommen. Dabei ist in diesen Aus- und Einbiegungen zum 
erstenmale darauf Wert gelegt, den Kontur zu beleben, und 
auf seine Ausgestaltung Wert zu legen — ein Hauptzug, der 
die Gotik von der Renaissance unterscheidet.* Unmöglich kann 
roan bei diesen Gliedern aussprechen, woher Dürer sie ge- 
nommen hat. Sie sind der italienischen Renaissance allgemein ge- 
läufig und finden sich mannigfach an Gegenständen des Kunst- 
gewerbes wie auch auf Bildern und Stichen. 



> V. Falke 1. c. S. 120. 
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Viel Leben zeigt wieder der nun folgende Teil des Schaftes» 
Von rechts und links streben, zuerst einen Knopf bildend^ 
lange, vom Profil gesehene Blätter in die Höhe, aus deaen^ 
wie aus einer Hülse, ein Blätterstab ähnlidi dem des hintersten 
Leuchters lioks hervorwächst. Zeigt der Sdiwung der Linie 
wieder den deutlichen Versuch der Konturbelebung, so tritt 
als neu hinzu, dass Dürer einen Ueber^ang geben will zwischen 
dem unteren Teil des Schaftes und der nach der Höhe streben- 
den oberen Hälfte. Erreicht wird dies dadurch, dass die a«f- 
wärts gerichteten Blätter verbunden werden mit einer Reihe 
nach unten gerichteter Motive wie sie Dürer aus den wun- 
derbaren PilasterfüUungen der Lombardi in S. Maria dei Miracoli 
in Venedig bekannt sein mochten. Dort wächst die Ranke 
meist aus einem Akanthusblatte hervor, dessen eine — grössere — 
Blattreihe nach oben gekehrt ist, während ein anderes Blatt 
umgeschlagen wird und in abwärts gehender Richtui^ die 
Verbindung mit dem Boden, aus dem hervorwachsend es ge- 
dacht ist, herstellt. Aber in jener vollkommenen Weise, wie 
es die Lombardi gethan, vermag Dürer die Aufgabe nicht zu 
lösen, daran hindert ihn schon der ganz andere Charakter 
seines Blattes.^ Auch stehen beide Teile zu w^t auseinaoder 
und, um sie zu verbinden, schiebt er einen Ring jener be- 
kannten, ihm so geläufigen Kräuselwerkblättchen dazwischen. 
So befindet sich zwischen zwei aus der italienischen Renais- 
sance herstammenden Motive eine ebenso eigenartige gotische 
Form. 

Können wir schon in diesem Bestreben, beim Emporsteigen 
die Fühlung mit dem Boden nicht zu verlieren, ein Motiv er- 
blicken, das in der venezianischen Kunst die Lombardi £um 
höchsten Ausdruck gebracht haben, so werden wir an sie auch 
erinnert in dem Profillängsblatt, das uns schon oben entgegen- 
getreten war, noch deutlicher aber ausgebildet ist bei der oberen 
Hälfte des Leuchters vorne in der Mitte. Hier finden wir es 
durchgeführt bis nach oben als Belebung eines sonst recht 
eintönigen, wie eine Drechselarbeit wirkenden Gliedes. Mantegna 



1 Dass Dürer sich für dieses Motiv besonders interessierte, hängt 
zusammen mit seinem Streben, für jedes Motiv eine Erklärung zu haben. 



— 21 — 

Terwendet dieses, den Kontur begleitende Profilblatt fast nur 
bei Figuren ; wenn er z. B. wie auf B. 19 und B. 20 — Bac- 
chanal mit Kufe, Bacchanal mit Silen — Satyrn damit aus- 
stattet. Bei den Lombardi aber findet sich dies Motiv auch 
auf gefas&^rtig gedachten Kandelaberteilen von PilasterfüUungen. 
Da sich hier auch die gleiche Lösung der Verbindung von 
oben und unten findet, wie sie die Lombardi ausgebildet haben, 
so darf der Schluss wohl als berechtigt erscheinen, dass Dürer 
sich hiebei an sie anlehnt, dass er bei seinem ersten Aufent- 
halt in Venedig ihre Werke in S. Maria dei Miracoli studiert, 
und sich manches davon für immer seinem Gedächtnis einge- 
prägt hat. Hier dient ihm das Profilblatt nicht nur als der 
leichte Sehmuck eines Kandelabergliedes, es muss ihm auch 
bei sdnem Streben, die Motive auseinander zu entwickeln, 
hälfreich zur Seite stehen. Und kaum lässt sich eine bessere 
Form für diesen Zweck finden, denn wie von selbst entwächst 
dieser Hülse der lebendige Blattschaft. So sehen wir doch 
schon hier — wenngleich nur vereinzelt — ^ dass Dürer die 
fremden Motive, die er übernimmt, in seiner 
eigenen Weise umgestaltet und weiterbildet. 

Fanden sich bei alledem bisher wohl einzelne Renaissance- 
Motive vor, so war der Hauptcharakter der Leuchter jedoch 
vom gotischen Stile bestimmt. Das umgekehrte Verhältnis zeigt 
sich bei den beiden noch übrigen links neben Johannes. Hier 
ist die Renaissance insofern schon durchgedrungen, als sie auf 
den Kontur sehr bestimmend einwirkt, die geschwungenen Li- 
nien, das Ein- und Ausbiegen, das Anbringen von Kugeln und 
Knöpfen, bedingt. Was bisher vereinzelt angestrebt wurde, ist 
hier zusammenfassender, obwohl nicht erschöpfend, behandelt. 

Bei dem Johannes zunächst stehenden Leuchter findet sich 
eine Beziehung zu dem unteren Teil des grossen Kandelabers 
anf Mantegna's Triumphzug. Dürer wollte etwas ähnliches geben, 
wie das hohe Postament, das dort den eigentlichen Schaft trägt. 
Aber welche Unklarheit im Aufbau ! Statt als unterste Basis zu 
dienen, wird es selbst schon auf einen hohen, unschön wir- 
kenden Aufbau gesetzt und wird so zum Mittelglied. Ebenso 
unklar ist die ornamentale Füllung. Vielleicht ist auch, wie bei 
Manlegna, an eine Palmette gedacht. Da dies Motiv dem Künstler 
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jedoch nicht geläufig ist, macht er daraus eine gestielte Blum 
mit stilisierten, gleichmässig nach beiden Seiten gehenden Blätterr 
Der Sförmige Verlauf des Konturs kommt bei Mantegna oft voi 
ebenso wie die Form des darüber befindlichen Aufsatzes, nu 
dass die Formen bei ihm gedrungener sind, während Düre 
mehr in die Länge zu ziehen liebt. Die Ornamentierung hie 
ist wieder ebenso unverständlich wie beim unteren Teile. Ar 
ehesten Hesse sich noch an abwärts gerichtete Schuppen denkei 
— ein Motiv, das auch auf Mantegnesken Leuchtern zu findei 
ist. Darüber wird das uns schon bekannte Motiv mit knop( 
bildendem Profilblatt und daraus hervorwachsendem Blattschal 
verwendet. Schon hier zeigt sich, dass Dürer ohne eine wirklicl 
lebendige Form nicht wohl auskommen kann. Zum Goldschmiede 
kräuselwerk aber kehrt er zurück' in dem dichten Gewirre voi 
widerspenstigem Blattwerk, in welches der kurz lebendig ge 
wesene Schaft übergeht. 

Fast ganz aus Renaissance-Motiven endlich ist der letzt 
Leuchter — in der Mitte links — zusammengesetzt. Beinahe ha 
es den Anschein, als ob hier der neue Stil die Herrschaft ei 
langt habe. Zu unterst ein hoher P^uss mit zwei Profilseiten 
blättern, die, unten weit auseinandergehend, sich gegen übe 
immer mehr vereinigen und zum Schluss nach aussen gerichtet 
Voluten bilden; am Boden zwischen den beiden Blättern da 
bekannte Kräuselwerk! Alles wenig klar und unverständlich 
Und doch, da wir nun gesehen haben, wie Dürer oft di 
Formen italienischen Stiles ohne sie recht verstanden zu habe 
in seine Kunst herübernimmt, wird es schliesslich nicht allzu 
schwer werden, darin ein italienisches Motiv zu erkennen 
nämlich in Blattwerk auslaufende Löwenfüsse.^ Nur ist hie 
alles gestreckter, geradliniger geworden. Der sanfte Schwun 
des Konturs, der gerade in dieser Form einzig schön zum Aus 
druck gelangt, ist freilich verloren gegangen. Aber in der zackigei 
Ansatzlinie des Blattes am Boden, in den von dem Profilblat 
auslaufenden Seitenblättchen und -Voluten, die vom Formen 



I Dies wird namentlich deutlich, wenn man sich das Füllwerk hie 
wegdenkt. Aach die Löwenfusse als Stütze des untersten Kandeiabergefässc 
finden sich in schönen Beispielen in Sta Maria dei Miracoli. 
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Schneider, wie es scheint, sehr missverstanden und verdorben 
worden, und endlieh in den nach vorne überfallenden Endvoluten, 
lässt sich doch noch deutlich genug erkennen, wo diese sonst 
gar nicht zu erklärende Bildung sich her-chreibt. Vorbei aber ist 
es mit allem Leben, das in Blatt- und Kräuselwerk angedeutet 
war, in dem nun beginnenden Schaft. Glatte, wie aus Holz ge- 
drehte Knöpfe und Profile treten auf, stärker wie alle anderen 
Formen an Mantegna erinnernd. Und doch ist die Herrschaft 
der neuen Form, die sich in den geschmeidigen Linien des 
Konturs anspricht, nur scheinbar. Denn im Inneren dieser Hülle, 
da lebt und arbeitet es : ein kräftiger, lebensfreudiger Schaft 
strebt emf)or, der gleich zu Anfang die ihm auferlegten Schranken 
mit kühnem Mut durch'brochen und die Fessel gesprengt hat, 
der sich aber nochmals beugen muss vor der zwingenden Ge- 
setzmässigkeit, nochmals eingeschlossen wird in das dunkle Ge- 
föngnis, bis es ihm gelingt, sich entgültig zu befreien. An ihrem 
schwächsten Punkte wird die Hülle zerspliltert und im Gefühle 
seiner schrankenlosen Freiheit und Kraft verliert sich der Schaft 
in das wirrste Kräuselwerk, als wolle er, höhnend auf die neue 
Form, die er so gänzlich überwunden, nun erst recht die tollsten 
Sprünge machen. So hat die alte Form nochmals siegreich den 
Kampf bestanden und den ihr auferlegten Zwang bemeistert. 

Aber die Renaissanceformen sind doch eingedrungen in die 

Dürer'sche Kunst und haben sich, dort bleibend festgesetzt. 

Wenn die bisherigen Betrachtungen gezeigt haben, dass auch 

im Ornamentalen neben Venedig Mantegna vorbildli(*h gewesen 

ist, so tritt die Frage in den Vordergrund: hat Dürer in jener 

Frühzeit die Kenntnis Mantegnesker Formensprache nur aus 

den Kupferstichen des Meisters gewonnen, oder ist er in Padua 

gewesen und hat in der Eremitani-Kirche auch die Fresken des 

Meisters studiert? Die auf den sieben Leuchtern vorkommenden 

Renaissance-Motive konnte Dürer den Kupferstichen entnehmen, 

zu deren Kenntnis er leicht gelangen mochte. Aber ein anderes 

Blatt Dürers : das Ecce homo der grossen Holzschnittpassion, 

B. 9, (Taf. IL a) zeigt eine Ornamentik von so merkwürdiger Art, 

dass sie kaum zu erklären ist ohne die Annahme, Dürer habe 

die Fresken gekannt. 

In dem Tor eines durch einen kräftigen Strebepfeiler ab- 
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geschlossenen Gebäudes, wird Christus dem Volke gezeigt. Seite 
und flacher Bogen des Tores, sind mit parallel laufenden Rund- 
stäben verziert, die sich mehrfach gegenseitig überschneiden 
und eine breite Auskehlung einschliessen. Eine massig hohe, 
schmale Brüstung ist auf der oberen Plattform angebracht; sie 
bietet gerade Raum genug, dass sich Pilatus darauf stützen kann. 
Sie ist sowohl vorne wie an der Seitenwange mit den gleichen 
Rundstäben verziert, die auch in der Ecke am Strebepfeiler sich 
in die Höhe ziehen und ein auf hoher Halbsäule stehendes 
Götzenbild einrahmen, üeber dem Kopfe des Götzenbildes be- 
findet sich baldachinartiges Laubwerk. Ist die ganze Anordnung 
dieser sich überschneidenden Rundstäbe, das gedrehte Säulchen 
mit dem Kräuselwerkkapitell, endlich die Brüstung mit ihrer 
Bekrönung in Gestalt eines phantastischen Tieres rein im Sinne 
der Gotik gedacht, so wirken die ornamentale Füllung der per- 
spektivischen Schmalseite der Brüstung und der Laubbaldachin 
über der Götzenfigur fremdartig. In der Brüstungsfüllung geht 
von einem durch Verschnürung angedeuteten Mittelpunkt dichtes, 
büschelartiges Laubwerk nach oben und unten. Während die 
unteren Blätter, die ziemlich unklar und dicht aufeinandergelegt 
sind, am ehesten noch den Charakter von Reblaub tragen, zeigt 
der nach oben ziehende Büschel deutlich ein breites Blatt mit 
kurzer Spitze. Nichts hat diese Anordnung gemein mit gotischen 
Motiven, dagegen erinnert sie lebhaft an die Umrahmungen der 
Fresken in Padua in der Eremitani-Kirche. «Ein architektonischer, 
grauem Stein nachgeahmter Rahmen, welcher als Ornament an 
einem Stab befestigte Sträusse von Früchten trägt, umschliesst 
die Felder.»^ In den Fresken der Wände sind diese Büschel 
allerdings nur nach unten gerichet, in den Feldern des Gewölbe- 
abschlusses der Apsis aber nehmen sie auch die Richtung nach 
oben und zeigen dabei ein Blatt, welchem das aufwärts ge- 
kehrte bei Dürer ganz ausserordentlich ähnelt. Nur sind die 
Sträusse nirgends so dicht, wie bei Dürer, sondern in grös- 
seren, nur durch den nackten Mittelstab ausgefüllten Zwischen- 
räumen angebracht. Da wir aber schon mehrfach gesehen haben, 
dass Dürer eine Häufung von Motiven liebt, dass diese Häufung 

1 Thode, Mantegna, S. 17. 
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gerade im spätgotischen Stile oft vorkommt und dass schliesslich 
Dürer den entlehnten Formen noch eigene hinzufügt — ge- 
Dugsam haben dies die sieben Leuchter gezeigt — so ist es 
ganz wohl denkbar, dass er das etwas kahl wirkende Ornament 
der Freskenumrahmung seinerseits mit dichtem Laubwerk, wie 
es seinem Geschmacke entsprach, ausgefüllt hat. 

Noch merkwürdiger ist die Form des Laubbaldachins, der 
sich über dem Götzenbilde befindet. Aber auch für ihn wird sich 
eine Erklärung aus den Fresken der Eremitani-Kirche finden 
lassen. Aus einem dichten Gewirr von Blättern heraus zieht 
sich von dem Götzenbilde an, eine Lorbeerguirlande im Bogen 
gegen das Tor, am Ende in Kräuselwerk ausgehend, dessen 
einzelne Blätter hier nur etwas grösser gegeben sind. Auf der 
anderen Seite ist an den Rundstab ein Büschel gebunden, ähn- 
lich wie der obere der Brüstungsfüllung. Von diesem Büschel 
gehen lange, schmale Blätter, kräuselwerkartig behandelt, aus 
und verbinden sich mit ebenso gebildeten, die von der anderen 
Seite herkommen. Das Ganze aber scheint über der Figur zu 
schweben und steht in schlechtem Zusammenhang mit der Ar- 
chitektur, an der es angebracht ist. Wie kommt der Künstler 
zu diesem Motive? Der gotische Stil bot ihm nichts derartiges 
und kaum ist es denkbar, dass des Künstlers eigene Phantasie 
ohne jegliche äussere Veranlassung zu dieser Aeusserung ge- 
langen konnte. Diese Veranlassung aber findet sich in den 
Fresken der Eremitani-Kirche. Dort sind in den Feldern des 
Kreuzgewölbes einzelne, auf Wolken stehende Heilige dargestellt. 
Die Einrahmung der einzelnen Gewölbekappen besteht in dem 
schon erwähnten steinartigen Rahmen mit zusammengebundenen 
Fnichtsträussen. Von der Mitte aber hängen über jeder Figur 
<hchtbuschige Guirlanden herab, die sich mit an die Rahmen 
gebundenen Büscheln von Laub und Früchten vereinigen und 
mit üppig flatternden Bändern zusammengebunden sind, die wie 
hei Dürer das Kräuselwerk gerade über den Köpfen der Heiligen 
schweben (Tafel II, b). Wohl lässt es sich denken, dass diese 
Dinge dem jungen Künstler vorgeschwebt haben ; aber nicht 
mehr konnte er sich deutlich an alle Einzelheiten erinnern. 
Noch war ihm das Motiv einer hängenden Guirlande zu fremd, 
^•s dass er es richtig hätte darstellen können, und die 
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flatternden Bänder haben die Form des unvermeidbaren Kräusi 
Werks angenommen. Aber schon der Gedanke des Ganzen : Lau 
guirlanden über einer Figur, das von den Seiten gegen ob« 
ziehende Blattwerk, das Bändergewirre, dem das Kräuselwe 
bei Dürer entspricht, über dem Kopf der Figur, sind Bewei 
genug, um eine Beziehung zu Padua wahrscheinlich zu mache 
Dazu kommt noch, dass auch dem Motiv des zwischen beid< 
Rundstäben auf einer Säule stehenden Götzenbildes die Rahme 
füUung zwischen den oberen Breitbildern der linken Wai 
der Eremitani insofern entspricht, als dort, ebenfalls in ein 
Hohlkehle zwischen zwei Rundsläben, auf einem Kandelabe 
aufsatze ein Putto steht. Darüber beginnen dann die herrlichi 
Fruchtguirlanden. All dies hat sich dem Künstler eingepräj 
aber in der Erinnerung hat sich eben manches verwischt. E 
einzelnen Motive treten nicht mehr so deutlich hervor, sie ve 
mengen sich untereinander, dazu kommt, dass des jung( 
Künstlers Hand noch gar nicht an solche Formen gewöhnt n 
und so findet die Reminiscenz schliesslich ihren Ausdruck 
diesem merkwürdigen Blattbaldachin, den man sich auf eil 
andere Weise gar nicht erklären kann. 

Sprechen schon all diese Argumente deutlich für eine 
persönlichen Aufenthalt Dürers in Padua, so ist damit ab 
das Beweismaterial noch nicht erschöpft. ^ Das rechte Bi 
dort zuoberst an der rechten Seitenwand stellt den hl. Jakobi 
dar, wie er mit einem König spricht, der begleitet von zah 
reichem Gefolge heranreitet. Wer der Künstler war, der dies( 
Bild ausführte, ist noch nicht entschieden. ^ Doch fällt dies niel 
schwer für uns in die Wagschale; hier kommt nur in Betraeli 
dass es sich in der gleichen Kapelle über den Fresken Mantegna 
befindet. Der König hat auf dem Haupte eine reichverzier 
Krone, deren Haube den Oberleib eines drachenartigen Tier» 
zeigt: es ist stark ausgebogen, zeigt ein weitgeöffnetes, schnabc 
artiges Maul und flatternden Haarschopf. Diese merkwürdi 
Kronenzier findet sich bei Mantegna, der sonst eine grosse Fü 



1 Von einem weiteren Beweise wird im nächsten Kapitel noch < 
Rede sein. 

- Thode, Mantegna, 1. c. S. 25. 
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von merkwürdigen Helmformen hat, auf keinem Stiche. Auf 
Dürer hat aber die lebendige Form grossen Eindruck gemacht, 
er verwendet sie in ganz ähnlicher Weise auf einem Schnitt sein er 
Apokalypse, B. 74, wo ein Jüngling der linken Figurengrup pe 
einen Helm trägt, der dasselbe Tier, nur mehr einem Hahne 
gleichend, zeigt (Taf. III, a). Freilich ist der Meister nicht bei dieser 
Form allein stehen geblieben, sondern er hat sie sogleich mit Seiten- 
flügeln verbunden, die namentlich bei Mantegna's Triumphzugs- 
stichen eine reiche Verwendung finden. Die Gestaltung der 
Helme beschäftigt Dürer aber auch sonst besonders, vor allem 
wendet er gern die Seitenflügel an. Sie bringt er in Verbindung mit 
gewundenen Hörnern und erhält so eine reiche Form der Kopf- 
bedeckung; so findet sich ein Helm auf dem Holzschnitte «Her- 
kules», B. 127 (Taf. III, b). Die reichste Ausbildung dieser 
Form ist aber erreicht in dem Kupferstiche «der grosse Herku- 
les», B. 73, (Taf. III, c). Hier verbindet er diese Flügel mit dem 
oben geschilderten Motiv des Tieres, das nun der naturgetreue 
Oberkörper eines Hahnes geworden ist, fügt noch einen, eben- 
falls von Mantegna entliehenen Blattkranz hinzu und hat damit 
eine höchst lebendige und frische Form erreicht, der man ihre 
Herkunft nur schwer noch ansieht. Soweit kam der Künstler 
schon jetzt vor allem durch sein Streben, die einzelnen, von 
der eigenen, wie der fremden Kunst übernommenen Motive zu 
beleben. 

Und ebenso folgt Dürer seinem Lehrmeister Mantegna mit 
Vorliebe auch in der Bildung von Rüstungen. Namentlich zeigt 
sich dies auf Schnitten wie der Geisselung Christi der grossen 
Holzschnittpassion, B. 8, oder dem Holzschnitte «Herkules» B. 127. 
Hier ist etwas ganz anderes gegeben, als es sich in der deutschen 
Wirklichkeit fand, wie sie Dürer z. B. in jener Albertina-Zeichnung 
von 1498 oder im Paumgärtner 'sehen Altar uns vor Augen 
führt. Es ist der Versuch gemacht, den Rüstungen einen antiken 
Charakter zu verleihen, was sich in der ganzen Form der 
Panzer, in den Zattelungen des Untergewandes, am Arm und 
in den runden Gelenkbergen ausspricht. Da die Rüstungen selbst 
aber keine Ornamentik zeigen, so bedürfen sie hier keiner nä- 
heren Erwähnung. Es sei nur beiläufig hingewiesen, dass ausser 
Mantegna'schen Werken, auch solche, die aus seinem Kreise 
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entstammen, von Dürer studiert worden sind, wie neben der 
3chon angeführten Helmform auch die Tarokkarten beweisen, 
die Dürer nach italienischen Vorbildern gezeichnet hat. Dort 
findet sich bei der « Philosophie >, L. 215, ein Mantegnesker 
Panzer und Schild, sowie auf « Jupiter >, L. 216, in Mantegneske 
Rüstungen gehüllte, liegende Krieger. 

Mit dem Stiche des Herkules aber sind wir schon am Ende 
der ersten Periode des Künstlers angelangt. Ein kurzer Rück- 
blick möge die bisher gewonnenen Resultate nochmals zusammen- 
fassen ! 

Aus dem Goldschmiedehandwerk hervorgehend und in Wol- 
^emuts Werkstatt ausgebildet, zeigt Dürer in seiner Ornamentik 
engen Anschluss an den spätgotischen Stil und die detaillierte 
Behandlung und Arbeit des Goldschmiedes. Daneben tritt schon 
in den Frühwerken das Studium Mantegna's ein, das sich auch 
in der Ornamentik geltend macht, und vereinzelt finden sich 
auch Erinnerungen an Venedig. Wo aber diese Renaissanceformen 
auftreten, werden sie nicht verwendet, um sich in zielbewusster 
Weise mit der Gotik zu verschmelzen, oder sie zu ersetzen, 
sondern beide Stilarten gehen nebeneinander her. Die neue Form 
wird nur angewendet, um noch einen grösseren Reichtum an 
Motiven zu erlangen. So entstanden vor allem die sieben 
Leuchter der Berufung des Johannes. 

Dabei hat sich aus verschiedenen Einzelheiten ergeben, 
-dass Dürer in Padua die Fresken Mantegna's gesehen hat — 
ein weiterer Beweis dafür, dass Dürer auf seiner ersten Wan- 
derschaft die Alpen überschritten hat und in Italien gewesen 
ist. 

Aus der Anwendung beider Formensprachen neben- und 
durcheinander zeigt sich aber, dass Dürer selbst sieh noch nicht 
klar war, welchen Weg er einschlagen sollte. Das mag auch da- 
mit zusammenhängen, dass das Hauptgewicht jener Zeit nicht 
auf dem behandelten Gebiete liegt. Zu grosse Probleme anderer 
Art bewegen den Künstler — die Ornamentik geht nur unter- 
geordnet daneben her und tritt eigentlich nur bei zwei Blättern, 
der Johannesberufung und dem Ecce liomo etwas mehr her- 
vor. Trotzdem Hessen sich schon hier für die ganze Dürer'sche 
Kunst bedeutende Momente erkennen : dies ist einmal d i e 
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naturalistis(!he Belebungjedes einzelne» 
Gliedes der Ornamentik und dann das bewusste^ 
Streben, ein Motiv aus dem anderen heran s- 
zu entwickeln. 

Noch traten diese Momente nur vereinzelt und nicht immer 
in der gleichen Stärke auf, aber bald sollte die Zeit kommen^ 
da das Genie Dürers auch diese Bestrebungen zur höchstea 
Vollendung führen sollte. 



Ziveites Kapitel. 

Der Anfang des neuen Jahrhunderts bedeutet auch in Dü- 
rers Sehaffen einen Wendepunkt. Der nunmehr eintretende 
Fortschritt geht aus einem höheren Bewusstsein von der Ge- 
setzmässigkeit in der Formensprache hervor. 

Schon früh beschäftigen den jungen Künstler nach seinem 
eigenen Geständnis die Studien über die Proportion der mensch- 
lichen Figur. Begeistert schreibt er von Barbari: «der wies mir 
Mann und Weib, die er aus der Mass gemacht hätt und dass 
ich auf diese Zeit liebr sehen wollt, was sein Meinung war 
gewest, dann ein neu Kunigreich.» Aber bald merkte er, dass 
Barbari nicht mit der Sprache heraus wollte und ihm, seinen 
Grund nicht klärlich anzeige. Da greift er zum Vitruv, um aus 
ihm sich das Nötige anzueignen. Und «van oder aus den zweien 
obgenannten Mannen hab ich meinen Anfang genummen und 
hab darnoch aus meinem Fürnehmen gesucht van Tag zu Tag».' 

Holzschnitte und Kupferstiche geben uns von diesem Suchen 
nach Mass und Stil Zeugnis und lassen uns erkennen, dass 
Dürer gerade hierfür neben der Natur in der Renaissance seine 
Lehrmeisterin erkannte. 

Die äussere Veranlassung dafür, dass diese Studien jetzt 
besonders stark in den Vordergrund treten, ist darin zu suchen, 
dass Barbari im Jahre 1500 als wohlbestallter Hofmaler von 
Maximilian nach Deutschland berufen wird und in Nürnberg 
seine Wohnung aufschlägt. * In dieses und die folgenden Jahre 
Tällt die durch ihn neu angeregte Beschäftigung Dürers mit 

1 cf. Lange-Fuhse, 1 c. S. 342. 

2 cf. Thausing, i. c. I, S. 291. 
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den Problemen der Darstellung des Nackten. Neben den Zeich- 
nungen, welche den Stich Adam und Eva vorbereiten, lassen sich 
eine Reihe derartiger Studien nachweisen, unter denen nur die 
liegende nackte Frauengestalt der Albertina von 1501, eine auf 
einem Delphin ruhende ebenfalls nackte weibliche Figur der 
gleichen Sammlung und allegorische Stiche hervorgehoben seien. 

Mit diesem Klärungsprozess, der im Figürlichen vor sich 
geht, tritt zugleich in der Ornamentik eine Wandlung ein. 
Bei dem Streben nach Gesetzmässigkeit der Form musste dem 
Meister klar werden, dass auch hier höhere Regeln zu finden 
seien, dass es auch für sie bestimmte Gesetze gebe, deren 
Kenntnis errungen werden müsse. 

Schwer war für den Deutschen schon diese Einsicht, 
schwerer noch die Ausführung. Wo sollte er, der gewohnt 
war, einer überschwänglichen Phantasie üppige Aeusserung 
im Ornamente zu gewähren, der in diesem mehr ein Spiel, 
als eine stihstische Gebundenheit der Formen erkannte, ja 
ihm das Recht erteilte, oft aus seiner dienenden Stelle her- 
auszutreten und sich als Herr zu gebärden — wo sollte der 
Deutsche die Kraft, eines Gesetzes hernehmen, um dieser Frei- 
heit Einhalt zu gebieten? 

Nur eine Kunst eben, welche auch die Zierformen zum 
höchsten ausgebildet, die, ohne ihnen ihre Freiheit zu nehmen, 
doch die Grenzen nicht überschritten hatte, nur die italienische 
Renaissance durfte hier vorbildlich wirken. Dies konnte Dürers 
sinnendem und grübelndem Geiste nicht verborgen bleiben und 
er hat den Schritt gethan, der vielen nach ihm zum Verderben 
gereichen sollte, der aber dem grossen Genius nur die Wege 
öffnete zu neuem, grossem Schaffen. 

Nicht plötzlich vollzieht sich aber dieser üebergang in die 
neue Formensprache ; in vielem lässt sich noch immer der 
spätgotische Stil erkennen. Aber der Meister strebt danach, 
sich der fremden Motive ganz zu bemächtigen und mit ihrer 
Hülfe seine eigenen Formen auszubilden. Es werden jetzt eine 
Anzahl neuer Elemente aufgenommen, und zwar nun nicht 
mehr lose neben das Alte gesetzt; es beginnt ihre Ver- 
schmelzung und Umbildung. 

Wie bisher, so folgt er auch jetzt noch Mantegna. Von 
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ihm übernirarnt er vor allem das Füllhorn als neues Motiv ir 
seine Kunst. ^ Eine Reihe in sanfter Windung nach oben 
gehender Bänder mit Querauskehlungen sind in der Mitte, 
oben und unten zusammengebunden und fallen an der Mün- 
dung in Form von Voluten über, die den daraus hervorquel- 
lenden Weintrauben und Blättern eine breite Stütze bieten. 
So stellt Mantegna auf dem Kupferstiche: das Bacchanal mit 
der Kufe (B. 19) das Füllhorn dar, und so übernimmt es 
Dürer. Sehen diese Bänder bei Mantegna noch etwas steif 
aus, so nimmt Dürer mit ihnen eine Umwandlung ins Leben- 
dige vor: sie sind wirklich nichts anderes mehr, als lose 
zusammengehaltene Bänder, von denen jedes neben dem Zug 
nach oben noch seine Eigenbewegung hat. So treffen wir das 
Gebilde auf drei zeitlich einander ganz nahe liegenden Werken: 
dem Titelblatt zu Conrad Celtes' quatuor libri amorum von 
1502 (Taf. IV), dem Pirkheimer'schen Ex-Libris. * und der oben 
erwähnten Handzeichnung einer auf einem DelpMn reitenden 
nackten Frau der Albertina an. ^ Als frühestes dieser Werke 
möchte ich das Pirkheimer'sche Ex-Libris ansehen.* Die Füllhöraer 
stehen etwas unvermittelt zu beiden Seiten und sind ganz auf- 
gerichtet, wie jenes auf dem Kupferstiche Mantegna's, dem 
auch das spärlich hervorquellende Weinlaub und die Trauben 
ähneln. Darüber aber ist ein zweites, von Mantegna entlehntes 
Motiv angewendet : zwei auf den Füllhörnern stehenden Engel- 
chen halten je eine in der Mitte an einem Tierschädel befestigte 
Guirlande. W^ie die Füllhörner lassen auch die Guirlanden 
noch schönes Ebenmass vermissen ; sie sind noch zu massig 
gebildet und haben infolgedessen nicht den leichten Schwung 
nach unten. Ihr Blatt ist vielfach gezahnt und geht somit 
ganz von selbst in das die Mitte ausfüllende Rebblatt mit 



1 B. Lichtwark, Der Ornamentenstich der deutschen Frührenaissance, 
Berlin, 1888, S. 9. 

2 Abgeb. bei Kna^kfass : Dürer S. 129 in F. Knackfass Künstler- 
Monographien Nr. V. 

' Abgeb. in : HandEeichnnngen alter Meister etc. Nr. 573. 

* Jedenfalls ist das Ex-Libris vor 1504 entstanden, da €ich neben Piil^' 
heimers Wappen auch das seiner in diesem Jahre verstorbenen Gattin Cres* 
centia Bieter befindet. S. Alfred Gremser, Albrecht Dürer in seinem Verhält^ 
nis zur Heraldik. Heraldisch^genealogische Zeitschrift, Wien 1872, Seite 3*^' 
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Trauben über. Guirlande, Mittelausfüllung rait Früchten und 
Putten konnte Dürer von Mantegna entlehnen, dass er aber 
zu dieser Mittelfüllung Trauben benutzt, ist eigene Erfindung. 
Und von diesem Augenblicke an datiert die Vorliebe für das 
Rebblatt, die Dürer fortan an den Tag legt : wo eine Guirlande 
auftritt, da fehlt nicht als Mittelfüllung das Rebblatl. In den 
übrigen Teilen des Wappens ist er noch stark im Gotischen 
befangen, so in den kahlen Aesten, auf denen die Wappen- 
halter stehen, sowie in dem, namentlich zwischen den beiden 
Tartschen ganz kräuselwerkmässig behandelten Blatt der Helm- 
deckenzattelung. Entschieden vorgeschrittener ist in der An- 
ordnung der ganzen Umrahmung das Titelblatt zu den quatuor 
libri amorum des Conrad Geltes (Taf. IV). Von dem unten 
angebrachten Schilde als Mittelpunkt gehen zwei Füllhörner 
schräg nach oben, üeppiges, naturalistisch behandeltes Reb- 
laub und Trauben entströmen ihnen in reicher Fülle. Plötzlich 
aber ist dies zu Ende, und knorriges, verschlungenes Astwerk 
mit spätgotischen, dornblattähnlichen Kräuselblättern bildet 
den Abschluss. Brächten nicht Putten und Vögel etwas Leben 
in das Gezweig, es würde einen kaum zu ertragenden Gegen- 
satz zu den lebendigen Weinblättern der unteren Hälfte bilden. 
Nicht weit aber brauchen wir zu gehen, um die Erklärung für 
dieses plötzlich hier auftauchende, gotisch verschlungene Astwerk 
zu suchen. Neun Jahre früher erschien in Nürnberg, ge- 
schmückt mit Holzschnitten Wnlgemuts und Pleydenwurffs, die 
Schedersche Weltchronik. Und gleich auf dem Titelblatt be- 
gegnen wir einem Astgewirre als oberem Abschluss, in dessen 
Verzweigung sich eine Reihe nackter Putti tummeln. Sie wer- 
den Dürer vorbildlich gewesen sein für seine — ja auch auf 
einem Titelblatte angebrachten — Verzierungen. Aber der 
Vergleich lehrt auch, wie weit das Dürer'sche Blatt den Holz- 
schnitt der Chronik überragt. Während dort einzelne, hässlirh 
abgehadcte Zweige eintönig zu Rundbogen geformt zusammen- 
gebunden sind, ohne einem gemeinsamen Stamme anzugehören, 
hat Dürer bei seiner grossen Naturwahrheit versucht, wirklich 
ein Ganzes darzustellen. So lässt er schon unten hinter dem 
Wappen mit den Füllhörnern zwei Aeste hervorwachsen, die 
zuerst von diesen und dem daraus hervorquellenden Wein- 

3 
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laub verdeckt, nun mit einem Male Spielraum gewinnen, sich 
frei auszudehnen. Und ebenso gibt er keine einzeln abgehauenen 
und wieder zusammengebundenen Aeste, sondern versucht von 
den Hauptästen allerlei kleinere abzweigen zu lassen, die sich 
infolge ihrer verschiedenen Richtungen überschneiden müssen 
und nur da zusammengebunden sind, wo der natürliche Wuchs 
eine andere, als die gewollte Richtung annehmen würde. 
Ebenso vermeidet er die Fülle der Figuren und gibt nur 
einen Putto und zwei Vögel. In einem Punkte aber hat sich 
Dürer nicht zu seinem Vorteile von dem Vorbilde entfernt : er 
hat — vielleicht um die Klarheit der Astverschlingungen nicht 
zu stören — das naturalistische Blattwerk aufgegeben und ist 
zu dem Distelblatt des spätgotischen Stiles zurückgekehrt. Da- 
bei passiert es ihm dann immer wieder, dass die Spitzen in 
sein geliebtes Kräuselblatt übergehen. Der Goldschmied kommt 
wieder zum Vorschein. Wie aber in diesem oberen Abschluss 
gotische Elemente nachwirken, so ist auch Krone und Szepter 
des Kaisers im alten Stile gehalten und ebenso fehlt am Trone 
in der Ecke nicht das krabbenförmige Eckblatt in Kräuselwerk- 
manier, wie es uns schon auf dem Blatte der Johannesmarter 
entgegengetreten ist. 

Am lebendigsten und stofflichsten ist das Füllhorn, das 
die nackte Frauengestalt der Albertina-Zeichnung in der Hand 
hält. Hier zeigt Dürer, dass er das Motiv völlig beherrscht und 
versteht. Und wenn man noch bei Mantegna den Eindruck hat, 
als seien die Bandstreifen mehr auf eine Unterlage geheftet, wenn 
das Füllhorn dadurch mehr wie aus Holz gedreht erscheint, so 
ist dies hier ganz verschwunden. Dürer hat selbständig daran 
weitergearbeitet und sich dabei enger an die wirkliche Natur 
gehalten. Das sind nun wirklich nur noch zusammengedrehte 
Bänder, die von selbst an der Mündung in Voluten überfallen. 
Das daraus hervorquellende Laub ist nur ganz leicht ange- 
deutet und dient einem bogenschiessenden Amor zur Stütze. 

So tritt in diesen drei Werken das Füllhorn zum ersten- 
male in der Dürerschen Ornamentik auf, um von jetzt an in 
allen möglichen Formen und Kombinationen ein herrschendes 
Motiv in seiner und in der ganzen deutschen Kunst zu werden. 
Noch lehnt er sich hier stark an sein Vorbild an, noch gibt 
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?r, wie Mantegna, das Füllhorn nur aufrechtstehend ; bald aber 
lollte er sich von dieser einseitigen Behandlung los machen 
md zu grösserer Freiheit in der Anwendung gelangen. Be- 
eichnend aber für Dürer ist, dass es, trotz aller Anlehnung an 
ein italienisches Vorbild, doch einen anderen Charakter zeigt ; 
ass auch hier das Leben schärfer gefasst und zum Ausdruck 
ebracht wird. 

Aber nicht so rasch, wie mit dem Füllhorn, gelingt es, 
ödere Ornamente der Renaissance einzuführen. Erst allmählich 
Bwinnen sie an Boden, wird versucht, sie mit den alten Formen 
armonisch zu einem Ganzen zu vereinigen. Noch konnte 
ieser Versuch nicht völlig gelingen, weil des Künstlers Kennt- 
isse zu gering waren. Denn, abgesehen von den wenigen 
ilichen italienischer Künstler, die ihm vielleicht in Nürnberg 
ugänglich waren, sah er sich auf das, was ihm von seiner 
rsten Reise nach dem Süden in Erinnerung geblieben war, 
ngewiesen. Erst durch einen länger währenden Aufenthalt in 
Venedig konnte er die dortige Renaissance gründlich beherrschen 
emen und sich zu eigen machen, und erst dann jene grosse, 
larmonische Verschmelzung vollziehen, die seinen ureigenen 
itil in der Ornamentik ausmacht. 

Diesen üebergang zu demselben zeigt das Marienleben, in 
lessen Ornamentik, namentlich auf den früheren Blättern, noch 
otische Elemente, wie Astgewirr und Distelblatt, in üppigem 
reranke erscheinen, zugleich aber neue Motive auftreten. Nicht 
Hein werden italienische Formen herübergenommen, sondern 
•ir finden auch schon das Streben, die eigenen, spät- 
otisehen Blatt- und Rankenmotive im Sinne der 
esetzmässigeren italienischen Ornamentik um- 
ubilden. Und immer stärker und immer zwingender wird 
ieser Einfluss von Italien her, bis er schliesslich, nach Dürers 
weiter venezianischen Reise, auf allen Gebieten den Sieg davon- 
etragen und seinen herrlichsten Ausdruck in drei grossen 
landzeichnungen gefunden hat : dem Entwurf zum Allerheiligen- 
•ildrahmen von 1508, der Madonna in Basel von 1509 und dem 
Diptychon in Berlin und Wien mit Simson und dem auferstandenen 
Christus von 1510. 

Aber, wie gesagt, weit entfernt noch von diesen Zielen 
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befindet sich der Künstler in den Holzschnitten des Marien- 
lebens. Ganz spätgotisch ist das Kriechwerk mit seinen lang- 
gezogenen, wirr durcheinanderlaufenden Blattspitzen auf der 
Geburt der Maria, B. 80. Und auf der Beschneidung Christi, B. 86, 
sehen wir an der Hinterwand eine Thüreinfassung, die in der 
Fülle ihrer Dekoration alle bisherigen Werke weit hinter sich 
lässt. Und doch, bei einem sehr komplizierten Spiel der Ver- 
schlingungen ein sehr anschauliches Schema! Das Tor wird 
eingefasst von zwei parallel laufenden Aesten, die als Bekleid- 
ung seiner Archivolte zwei, ihrem Bogen folgenden, ebenfalls pa- 
rallel laufenden Stäbe absenden, während sie selbst hoch über 
den Bogenabschluss hinausragen, oben in spitzen Kielbogen 
ausklingen und unter dieser baldachinartigen Vereinigung die 
Figuren der Judith und des Moses bergen. Von den äusseren 
Stäben dieser Türeinfassung wölben sich nochmals — als sei 
die Einfassung mit Parallelstäben der Archivolte noch nicht ge- 
nügend — zwei kräftige Aeste zum Kielbogen, kreuzen sich 
und schliessen in ihrer Fortsetzung eine hoch oben an der 
Hinlerwand befindliche runde OefTnung ein. Zwischen diesem 
Grundschema aber belebt ein lieblicher Reichtum von Ver- 
zweigungen die Fläche. Ueberall bricht das ganz spätgotische 
Dislelblatt hervor und umwebt mit seinen langen dünnen Spitzen 
das Astwerk, in welches ein dicker Putto und — vielleicht in 
Erinnerung an Venedig — ein Löwe gesetzt sind. Der kleine 
Kobold scheint mit seinen ungestümen Bewegungen die Zweige 
auseinanderzudrücken, als wolle er sie noch mehr verwirren. 
Putto und Astwerk beweisen, dass die vom Titelblatt der Sche- 
deFschen Weltchronik gegebenen Anregung noch nachwirkt. 
Und nichts ist lehrreicher, als dieser Vergleich ! Denn wir sehen 
hier bei aller Freiheit und Natürlichkeit des Entwurfs ent- 
wickelten Sinn für Klarheit und harmonischen Schwung der Linie. 
Im Zusammenhang mit dieser Arbeit und dem Titelblatt 
zu Geltes' quatuor libri amorum steht das in der Ambraser 
Sammlung in Wien befindliche Glasgemälde von 1504 : Die 
Beweinung Christi.^ Die Einrahmung geschieht durch dicke 



1 Ich kenne das Werk nar aas der in den Mitteilang^n der k. k. 
Zentralkommission znr Erforschung der Baadenkmale, Wien, Bd. VIII 18t>3^ 
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Aeste, von denen oben je ein kräftiger Zweig der Mitte zu 
abzweigt und durch nochmalige Gabelung eine Art von Klee- 
blattbogen bildet, in den ein flacher Kielbogen eingeschlossen 
ist. Zur Ausfüllung der Ecken sind trefflich gebildete Putti in 
lebendiger Bewegung benützt. Sie haben ihrer Bildung nach 
wenig mehr mit deutscher Abkunft zu tun und verleugnen 
nicht ihr südliches Vaterland. Das Ast werk ist ganz so be- 
handelt, wie es Dürer auf den beiden genannten Blättern gibt. 
Hier wie dort sind die Aeste kahl und nur an den Verzweigungs- 
stellen mit langgezogenen noch oft an Kräuselwerk erinnernden 
Distelblättern geziert. In allen diesen Fällen ist der Versuch ge- 
macht, das Figürliche in die Ornamentik mitein- 
zubeziehen. Am wenigsten ist dies auf dem Titelblatt für 
Celtes gelungen, während bei den beiden anderen die Bewegung 
der Putti sich derjenigen der vegetabilischen Elemente schon an- 
zuschmiegen versucht, wenngleich ein völliger Einklang zwischen 
beiden noch nicht erreicht ist. Eifrig beschäftigt sich Dürer 
nun mit diesem Problem. Neben dem Putto kommen aber 
hierbei, wie schon die Beschneidung Christi zeigt, auch alt- 
testamentliche Figuren in Betracht. Der Künstler der Gotik 
liebt es ja, in die Leibung der Portale lange Reihen von Fi 
guren, auf Konsolen ruhend und von Baldachinen überdeckt, 
bis hinauf zum Ende des Spitzbogens anzubringen, ohne dabei 
vor den der Statik spottenden Konsequenzen zurückzuscheuen. 
Durer löst sich in seiner Portalornamentik nicht ganz von der 
Tradition, aber sein Stilgefühl schützt ihn vor jener Verirrung, 
und er sucht eine Lösung, indem er jene Schrägstellung der Fi- 
guren tunlichst vermeidet und derart mit Ornamentik umgibt, 
dass sie immer enger mit ihr verwachsen, bis eine völlige Ver- 
bindung erreicht ist. 

Auf der Begegnung unter der goldenen Pforte, B. 79, (Taf. Va), 
zeigt der rundbogige Rahmen, der in seinem reichen Schmuck 
eben das «Goldene» ausdrücken soll, zwischen einfachen Rund- 
stäben Astwerk, das je drei übereinander angeordneten Figuren 

Tafel IV vorhandenen Lithographie und aus der Besprechung Thausings 
L e. n, S. 55. Doch glaube ich, einem so bekannten und gründlichen 
Durerforscher, wie es Thausing war, hier folgen und das Werk für Dürer 
in Anspruch nehmen zu dürfen. 
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Raum gewährt.^ Dazwischen verschränkt es sich immer so, 
dass es Baldachin der unteren und zugleich Konsole für die 
obere Figur wird. Schon durch dieses einfache Mittel ist viel 
erreicht. Die Figuren stehen in engerem Zusammenhang unter 
sich, und zugleich ist durch das zwischen ihnen sich einschie- 
bende Astwerk eine einfache Raumausfüllung hergestellt und 
der Ueberfüllung mit Gestalten gewehrt, üeber den obersten 
Figuren teilt sich jeder Stab in zwei Aeste, wovon das eine 
Paar, als Fortsetzung der Hauptlinie, sich, wie über den un- 
teren Figuren, spitzbogig zusammenschliesst, um mit dem an- 
deren Aestepaar sich noch mehrfach zu verschlingen und 
schliesslich in eine, aus einem Kelch hervortretende Palmette 
zu endigen, während die anderen Aeste in das Kräuselwerkblatt 
auslaufen, das sich auch an den einzelnen Verzweigungsstellen 
geltend macht. Von der Mitte des Rundbogens aber strebt, zu- 
erst einen Kielbogen bildend, wellenförmig nach unten je ein 
dicker Ast, reich besetzt mit langen, ebenfalls noch Kräusel- 
werk ähnlichem Distelblatt, das in rückläufigen, widerspenstigen 
Bewegungen von ihm wegstrebt und mit seinen langen, un- 
ruhigen Spitzen oft wie ein flatterndes Band aussieht. Der 
Zwischenraum, der noch zwischen der von oben herunter- 
kommenden Ranke und dem von unten aufsteigenden Astwerk 
bleibt, wird ausgefüllt durch einen nach unten gewendeten 
Löwenkopf, während die Zwickel zwischen dem Thorbogen und 
dem Blattrand durch ein reiches, gotisch-gekräuseltes Distel- 
blatt, das von einem dicken Ast ausgeht, geschmückt werden. 
Ein grosser Schritt zur Klärung des Ornamentes ist ge- 
schehen, eine Reihe neuer Motive aufgetreten! Auf den ersten 
Versuch, die als Portalskulpturen gedachten Figuren in die 
Ornamentik einzubeziehen, ist schon hingewiesen worden. Er 
ist noch nicht völlig gelungen. Bedeutsame Neuerungen aber 
treten uns erst im Schmuck der Archivolte entgegen. Zum 
erstenmale ist hier ein Mittelpunkt betont, von 
dem das Ornament seinen Ausgangspunkt nimmt. 



1 Nicht unerwähnt darf bleiben, dass der Helm der obersten Figur 
links eine Bildung zeigt, ähnlich der auf S. 54 besprochenen. Er ist zu- 
sammengesetzt aus tierartiger Haut, Flügeln und Ammonshörnern. 
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Und während bisher in unklarem Gewinde das Kräuselblatt, 
um einen Mittelstab kriechend, die Archivolte bedeckte, oder 
ein dürres Astwerk mit nur spärlichen Distelblättern den oberen 
Abschluss bildete, ist nun der Gedanke des Kriech werks auf- 
gegeben. An seine Stelle tritt sieghaft die Wellen- 
linie der Ranke, welche dem Blatt erlaubt, sich in allerlei 
schönen Windungen nach den, jeweils von der Ranke freige- 
lassenen Seiten zu bewegen. Freilich, nur der allererste Schritt 
ist gethan! Denn noch ist der Mittelpunkt nur angedeutet durch 
das Auseinanderlaufen der beiden Aeste, noch ist die Wellen- 
ranke, die durch den Rebstab gebildet wird, unbeholfen, und 
verschleiern die Distelblätter, die in allerlei rückläufigen Be- 
wegungen sich wirr und kraus nach den Seiten tummeln, wieder 
die klare Linie, die durch den Ast gebildet wird; noch erinnert 
ihr Charakter und noch mehr derjenige der beiden grossen 
Zwickelausfüllungen an das Goldschmiede -Kräuselblatt der 
früheren Periode. Aber neben der Betonung des Mittelpunktes, 
neben der Wellenlinie der Ranke hat Dürer noch ein weiteres, 
für die Entwicklung seines Ornaments höchst wichtiges Moment 
hier zum erstenmal gegeben: den Rhythmus, der durch 
Bewegung und Gegenbewegung erreicht wird. Ge- 
rade das, was das Ornament der italienischen Renaissance be- 
sonders auszeichnet, die Unterbrechung der sonst immer gleich- 
laufenden Wellenlinie durch ein ruhiges Motiv, wie z. B. Vase 
oder Maske, auf das von beiden Seiten die Linien des Ornaments 
zustreben, um ineinander überzugehen, wenn man sie sich durch 
das Ruhemotiv fortgesetzt denkt, ist auch hier versucht. Denn 
der Bewegung der Ranke von oben nach unten entspricht die 
Linie des inneren Astes, der von unten nach oben zieht. Da- 
zwischen liegt als Ruhepunkt der nach unten gerichtete Löwen- 
kopf, durch den hindurch die Linienführung des Ornaments 
ineinander übergeht. Verglichen mit der italienischen Ranken- 
bildung zeigt sich hier wohl ein minder Vollkommenes. Für die 
deutsche Kunst am Anfang des 16. Jahrhunderts jedoch ist dies 
das erste Mal, dass mit den Mitteln, die noch die gotische 
Formenanschauung bot, etwas derartiges erreicht ist. Sicher 
aber wäre Dürer nicht zu solcher Klarheit gelangt ohne den 
Einfluss, den die Kunst Italiens auf ihn ausübte, obwohl be- 
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stimmte Vorbilder sieh nicht nachweisen lassen. Wellenlinie 
der Ranke, Löwenkopf, Palmette und Rhythmus der Bewegung 
finden sich in zahlreichen Beispielen auf italienischen Arbeiten, 
vielleicht auch lagen Dürer Titelblätter venezianischer Drucke 
vor, aber es ist, wie gesagt, nur der Gedanke, den er aus der 
italienischen Kunst entnimmt, es sind allgemein gültige Gesetze, 
die er ihr entlehnt. Sie versucht er auf seine eigene Ornamentik 
anzuwenden, indem er nach ihnen sein naturalistisches Ast- 
und Blattwerk umgestaltet. 

Auf der Verlobung Mariens mit Josef, B. 82, (Taf. V, bi 
bietet sich ihm Gelegenheit, zu ähnlichen Versuchen. Die Szene 
spielt sich vor dem Tempel ab, durch dessen offenes Tor man 
in das Innere schaut. Die äussere Portaleinfassung geschieht 
wieder in ganz gotischer Weise durch eine Anzahl parallel 
laufender und sich oft überschneidender Rundstäbe, die oben 
in einer kleinen Lünette eine, auf einem Ast sitzende, von 
flatterndem Bandwerk umgebene Eule einschliessen. In der 
Leibung befindet sich, etwas eingerückt, ein weiterer Bogen, 
noch reicher und üppiger verziert, wie die goldene Pforte. Das 
Motiv ist das gleiche: wieder sind es zwei der Rundung folgende, 
parallellaufende Hauptäste, welche eine Anzahl von Figuren 
einschliessen. Aber wenn dort die grössere Belebung erst über 
der oberen Figur stattfindet, wenn bis dahin die Aeste, von 
keinem Laub bekleidet, sich ineinanderschieben, so ist hier von 
Anfang an alles belebter und naturalistischer. Das ist kein 
lebloser Rundstab mehr, dessen Naturwahrheit immerhin in 
Frage gestellt werden könnte, hier sind knorrige, verzweigte 
Aeste gegeben, deren wirkliches Leben jeden Zweifel ausschliesst. 
Und wie ganz anders sind die Baldachine gebildet, die sich 
über den Figuren zusammenschliessen ! Dort sind die Aeste 
durcheinandergeschoben, wodurch eine recht kahl und trocken 
wirkende Bedachung erreicht wird ; hier aber vereinigen sich, 
als Bekrönung über zwei weiblichen Figuren, gerade im unteren 
Teile zwei Seitenäste zu einem leichten, hohen Spitzbogen, der 
eine schöne Blume — eine Weiterbildung der Kreuzblume — 
als Bekrönung trägt. Fast bedauern müssen wir, dass aus ihr 
nochmals drei Kräusehverkblätter hervorwachsen, ein Zeichen, 
dass der Goldschmied in Dürer immer noch lebendig ist. Ueber 
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den beiden obersten Figuren ist die Bekrönung einfacher, ähnlich 
dem oberen Abschluss bei den Gestalten der goldenen Pforte, 
nur dass das Astwerk einen lebendigeren und klareren Eindruck 
macht. Diesmal setzt sich aber der äussere Ast allein fort bis 
zur Vereinigung mit dem von der anderen Seite kommenden 
über der Mitte des Rundbogens. Sie verschlingen sich mit- 
€inander und laufen in einer kleinen Volute aus, die den leichten 
Ansatz von Trauben und etwas Kräuselwerk zeigt. Auf diesem 
Ast als Unterlage, spielt sich zweimal eine wilde Szene ab : 
gegen ein von unten her auf einem Löwen anstürmendes nacktes 
Weib wehrt sich ein auf einem Einhorn sitzender, ebenfalls 
nackter Mann mit erhobenem Speer. Im Astwerk und in den 
Figuren treffen wir wieder die beiden, schon bei B. 79 hervor- 
gehobenen Momente : die Betonung eines Mittelpunktes, der 
durch Voluten und Früchte hervorgehoben ist, und den hier 
durch zwei gegeneinander anstürmende Figuren verdeutlichten 
Rhythmus der Bewegung, und zeigen schon die beiden obersten 
Standfiguren rechts und links eine engere Beziehung zu dem 
sie umgebenden Astwerk, so sind die kämpfenden Gestalten in 
ihren Bewegungen ganz der Rundung des Rogens angepasst! 
Der Leib des Löwen beugt sich in einer sanften Wellenlinie 
vom Hinterbein vor zum Kopfe, als wäre er eine Rankenab- 
zweigung der einen Astlinie, die sich noch ein Stück über 
seinem Rücken hinzieht ; und selbst in der Bewegung des Pferdes 
setzt sich diese Wellenlinie fort, bis sie sich durch die kleinen 
Kräuselblätter der Voluten wieder mit dem anderen Asie ver- 
bindet. Die kauernde Stellung des Weibes, das sich hinter dem 
Löwenkopf vor dem Speere des Feindes zu bergen sucht, findet 
ihre Erklärung in den beengenden Linien des Rahmens der 
Archivolte. Somit darf hier der Versuch, das Fi- 
gürliche in die Ornamentik einzu beziehen, als 
gelungen bezeichnet werden. Eng an das Vegetabilische 
sich anschhessend und ihm folgend, setzt das Figürliche dessen 
Bewegung fort und verstärkt hierdurch den lebendigen Ein- 
druck. Es ist vielleicht das einzige Mal, dass Dürer vor seiner 
zweiten italienischen Reise bis zu solcher klaren Bestimmtheit 
im Ornamentalen gekommen ist, wenn es hier auch noch einen aus- 
gesprochenen gotischeren Eindruck im Ganzen und im Einzelnen 
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hervorbringt, als auf der «goldenen Pforte». Aber auch hi 
wirken namentlich in den Figuren italienische Einflüsse m 
denn gerade solche Kampfesszenen finden sich auf verschieden( 
Kupferstichen Mantegna's und eine davon, den Tritonenko 
(Abertina Nr. 63), hat Dürer sogar selbst nachgezeichnet 
Eine ganz eigentümliche Mischung der Elemente tritt uns 
der Architektur der Kirche vor Augen: bisher zeigten Düre 
Säulen, abgesehen von der kleinen, dem Götzenbilde auf de 
Ecce homo als Postament dienenden, nur ganz einfache Kap 
teilformen, wie sie im gotischen Stil vielfach vorkomme 
nämlich zwei Ringe, zwischen denen ein Ablauf sich befinde 
wobei der obere Ring etwas über den unteren auslädt. D 
hier angebrachten Kapitelle haben die gleiche Grundform ai 
zuweisen, aber der Zwischenraum zwischen beiden Ringen wi 
mit dichtem Krau sei werk ausgefüllt. Dies geschieht nicht etv 
in der Weise, wie bei den Leuchtern, dass die Blätter nat 
aussen fallen, was noch entfernt an eine Art von gotische 
Knospenkapitell erinnern würde, sondern das Blattwerk zie 
sich bandartig um die Trommel des Kapitells, ohne dass dal 
eine bestimmte Richtung angedeutet, und eine klare Anordnun 
wie in der Ornamentik vorne am Rundbogen gegeben würc 
Dies lässt sich nur damit erklären, dass der Künstler sich n 
der Ausbildung des Kapitells offenbar noch nicht näher h 
schäftigt hat, und sich Freiheiten im Sinne der Gotik erlaul 
welche ja naturalistische Blätter ohne jede Rücksicht auf d 
Konstruktive am Kapitell anzuwenden liebt. Dass Dürer als Zie 
form hierfür sein Kräuselwerk verwendet, kann uns bei d 
grossen Vorliebe, die er demselben bewahrt, nicht Wund 
nehmen. Mit ihm verbindet er freilich einmal eine Renaissanc 
maske, die hier wenig am Platze ist, und es wird sich nie 
leugnen lassen, dass der Gesamteindruck der Kapitelle de 
italienischen angenähert ist. So drängen sich Renaissanceformt 
auch in der rundbogigen Lunette, die man zwischen den Säul( 
hindurchsieht, und in dem Leuchter in das gotische Bai 
werk ein. 

Das gleiche unklare Säulenkapitell befindet sich noch a 

1 s. S. 32. 
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dem Tempelgang der Maria, B. 81, nur dass hier die Ringe etwas 
stärker sind, und eine grössere Betonung der Ausladung der 
oberen stattfindet. Etwas ganz Neues aber tritt uns in der 
Form der Säule und ihrer Basis entgegen (Taf. VII, a). Auf zwei, 
im Halbrund vorspringenden Stufen befindet sich eine breite, 
runde Platte mit zwei Ringen als Abschlüssen, wovon der obere 
gegen den unteren weit eingezogen ist ; der Zwischenraum zeigt 
die Form eines sanft ansteigenden Kegelabschnittes, der mit 
einer fortlaufenden dünnen Ranke geschmückt ist. Darüber be- 
findet sich ein ausgebauchter Fortsatz, wieder durch einen 
Wulst abgeschlossen, und mit Kampfdarstellungen geschmückt: 
ein fliehender nackter Mann schiesst seinen Bogen ab gegen 
einen hinter ihm hersprengenden Reiter, der ihn mit dem Speer 
bedroht und noch mit einem Hund verfolgt. Zweifellos hat 
Wickhofi" recht, wenn er in seinem oben schon angeführten 
Aufsatze ^ diese ganze Bildung auf Erinnerungen an Lombardische 
Säulen zurückführt. Wie sich italienische Motive im Gedächtnis 
Dürer 's umgestalteten, hat uns ja das Blatt des Ecce homo der 
grossen Passion gezeigt. Auch mag Dürer, der damals eifrig 
mit seinem Vitruv -beschäftigt war, auch durch diesen mit- 
angeregt worden sein, eine solche «columna caelata» darzu- 
stellen. Dabei verwendet er zum figürlichen Schmuck die von 
ihm bevorzugten Kampfesdarstellungen, die er von Mantegna 
übernommen hat.^ Auf Mantegna gehen auch die in den Zwickeln 
des hinteren Torabschlusses als Reliefs en creux angebrachten 
Figuren zurück. Wir finden solche auf den Fresken der Ere- 
mitani-Kirche zu Padua, und zwar auf dem Triumphbogen im 
Hintergrund der «Verurteilung des heiligen Jakobus zum Tode». 
Aber dort ist es ja eine einzelne Gestalt in ruhiger Lage, hier 
sind es zwei, welche sich in wilder Kampfesstellung be- 



' Durers Stadium nach der Antike 1. c. S. 427. 

2 Eine dieser recht ähnliche Kampfesszene befindet sich an dem 
'^ijasterfries des Tores auf dem «Gang des heiligen Jakobus zur Richt- 
8täUe» in der Eremitani-Kirche zu Padua. Ein Reiter, dessen Pferd ebenfalls 
•^Qr noch mit den beiden Hinterfüssen den Boden berührt, sprengt hinter 
jwei nackten Figuren her. Die Darstellung im Gegensinn würde nur für 
jj* Annahme sprechen, dass eine Erinnerung, die sich vielleicht auf eine 
"^l^ine dort gemachte Skizze stützen konnte, hiebci vorliegt. 
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-drohen.^ Wenn bei Mantegna die zurückgetretenen Zwickelfläehen 
die sieh schon durch die stark hervorstehenden Säulen, Archivolt 
und das mit ihr zusamraenstossende Epistyl ergeben, geradezi 
einen plastischen Schmuck verlangen, so liegt bei Dürer de 
Fall nahezu umgekehrt. Er braucht die Ausfüllung eigentlicl 
nicht, weil die einfache Profilierung der Archivolte sogut wi 
gar nicht vor die Rückwand hervortritt, mit dem darüber hin 
ziehenden Gesims nicht zusammenstösst, und an den Seiten kein 
Säulen vorspringen, sondern die Mauer ruhig weiterläuft. Bei an 
deren Torbögen dieser Art, so z. B. auf dem seitlichen von B. 81 
ist denn auch auf eine Ausfüllung solcher Zwickel verzichte! 
Lediglich die Erinnerung an derartige schon gesehene Ding 
mag, wie für die Ausschmückung der Säulenbasis, den Künstle 
auch zur Darstellung dieses Motives veranlasst haben. Zu diesen 
Behufe verlegt er die Hinterwand des Reliefs nach rückwärts 
während er die Figuren nicht über den Rand der Mauer hervor 
treten lässt; er stellt also ein Relief en creux her. Als FüUun 
des nun störend wirkenden Abstandes in der Mitte zwische 
Archivolte und Gesims dient ihm ein von den italienische 
Masken abstammender Tierkopf, der aber eine Wandlung in 
naturalistische durchgemacht hat und uns wie ein deutsche 
Hund treuherzig anblickt. Er stellt zugleich den wohltätige 
Ruhepunkt zwischen den aufeinanderströmenden Linien di« 
beiden Kämpfenden dar. 

Die Bekrönung des ganzen Tores -— eine Art Gött^ 
figur — fällt als plastische Sonderbildung schon aus dem K 
reiche des Ornamentalen heraus, doch muss darauf hingewies^ 
werden, dass der Gedanke ihrer Anbringung offenbar d^ 
Grabdenkmälern der Lombardi in Venedig entlehnt ist, sowr 
dass sie in Kopfhaltung, Helm, Panzer, Beinstellung mit ei«.^ 
Kriegerfigur der Eremitani-Fresken — dem im Gegensinr: 
gegebenen Soldaten links neben dem heiligen Jakobus auf d^ 
«Verurteilung* — Verwandtschaft zeigt. Auf Mantegna'set 



1 Dürer hat auch einmal, in noch engerem Anschluss an Mante^i 
je eine Figur zur Zwickelausfüllung benützt auf dem Bahmen der 1 
Familie in der Halle, B 100. In noch recht ungeschickten Bewegung* 
setzt er Adam und Eva an den Rand der Archivolte. 
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Beeinflussung^ deuten auch, beiläufig gesagt, die Medaillon- 
reliefs hin, wie sie Dürer mehrfach: auf der Geisselung, B. 8, 
oder Verkündigung, B. 83, verwendet. 

Fanden wir bis jetzt als Säulenkapitell neben dem ein- 
fachen, schmucklosen nur das mit wirren Kräuselwerk verzierte, 
so tritt uns auf dem Holzschnitt der «Darstellung Christi im 
Tempel,» B. 88, die ja auch im Architektonischen (dem antikischen 
Gebälk) so Neues aufweist plötzlich eine Bildung von klarer Be- 
stimmtheit entgegen, Tafel III, a. In seinem Drange nach Leben- 
digem und Organischen geht Dürer hier sow^eit, naturalistisch ge- 
bildete Trauben und Blätter zu verwenden. Bis jetzt war, wie wir 
gesehen haben, bei der Astwerkornamentik, welche die Tore 
einrahmte, wohl einmal (B. 82) in der Mitte oben der leise Versuch 
einer Traubenbildung angedeutet gewesen; voll ausgestattet 
trafen wir das Rebblatt schon an jenen drei Werken, auf denen 
die Füllhörner zuerst vorkommen, — Titelblatt zu den quatuor 
libri amorum, Albertina-Zeichnung von 1503, Pirkheimer'sches 
Ex-libris — in die Architektur dringt dieses naturalistische Motiv 
erst hier, und zwar so siegreich, dass alle Kapitelle mit der neuen 
Form belebt werden. Der alte Grundgedanke ist festgehalten : 
ein Ablauf zwischen zwei Ringen, wovon der obere breit über 
den unteren auslädt und gleich als Abakus dient. Aber schon 
der untere Ring ist völlig zum Rebstab geworden, der sich 
knorrig um die Säule legt. Noch ist er kahl und leer, und 
erst der kurz darüber befindliche, ebenfalls als Ring um die 
Säule sich schlingende Zweig zeigt an dünnen, gewundenen 
Stilen grosse, aufwärts gerichtete, bis an den Abakus reichende 
Blätter und Trauben. Dies hat nichts mehr mit gotischem 
Stilgefühl zu thun. Denn während dieses aus einer wenig 
sinnvollen, willkürlichen Aneinanderreihung einzelner Blätter das 
Kapitell bildet, gibt Dürer, in seinem Bestreben nach Erklär- 
ung der einzelnen Motive, die Begründung für das Vorhanden- 
sein seiner Blätter in dem Rebstab. Wenn gleichwohl diese 
Losung noch nicht ganz befriedigen kann, so liegt es darin, 
dass die Grenzen überschritten sind, welche der Ornamentik, 



^ Sie finden sich vor allem am Triumphbogen auf der «Verurteilnng 
^ bl. J&kobns». 
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namentlich an einem architektonischen Gliede, gesteckt sine 
Aber dennoch berührt uns dieser Mangel als grosse Wohlta 
bedeutet diese Rückkehr zur Natur einen grossen Fortschrit 
Denn aus der Natur heraus sucht Dürer die neue 
Motive für seine Ornamentik zu finden, nicht inder 
er, wie es die Spätgotik liebt, ein der Natur ehemals entnon 
menes und stilisiertes Blatt durch die wildesten Verzierunge 
und tollsten Bewegungen dieser stilisierten Teile scheinbar n£ 
turalistisch zu beleben sucht, um sich in der That immer meh 
von der wahren Natur zu entfernen und in Willkür auszuarter 
So muss Dürers reine Naturform geradezu als ein Protest un 
als ein Gegensatz aufgefasst werden gegen den falschen Natura 
lismus des spätgotischen Stiles, freilich konnte es nicht aus 
bleiben, dass der Meister damit in einen Konflikt geriet, desse 
glückliche Lösung dem Künstler nicht immer gelang. Den 
wenn auch der Satz ewige Gültigkeit hat: «fürwahr steckt di 
Kunst in der Natur», so verlangt doch gerade die Ornamenti 
wieder eine strenge Stilisierung des lebendigen, der Natur enl 
nommenen Motivs. Wohl strebt Dürer auch nach dieser Seit 
nach der Gesetzmässigkeit hin und richtet dabei immer wiede 
den Blick auf Italien, aber sein eigenes deutsches Wesen mussf 
ihm zu Gunsten reichster Phantasieentfaltung hierbei im Weg 
stehen. 

Von den Blättern des Marienlebens legt noch «der zwöl~ 
jährige Jesus im Tempel», B. 91, ein eigentümliches Zeugnis fiz 
die Mischung alter und neuer Elemente ab. Der Tron, auf welchei 
Christus sich niedergelassen hat, ist noch ein spätgotisches Choi 
gestühl. Von der merkwürdigen, halb als Tonnengewölbe, hal 
flach gehaltenen Decke aber hängen, an beiden Seiten und in de 
Mitte befestigt, Guirlanden hernieder, ganz in der Art wie s 
Mantegna in seinen Paduaner Fresken anbringt. Das Blatt d« 
Dürer'schen Guirlande vergleicht sich völlig dem der Freskei 
die Unterbrechung mit Früchten und Blumen ist hier wie do 
vorhanden, ja man kann sogar auf der hnken Hälfte d^ 
Dürer'schen Guirlande eine ganz ähnliche Blume erkennen, w : 
bei jener, die auf der «Verurteilung des heiligen Jakobus» va 
rechts her in das Bild hereinragt : eine runde Scheibe mit star 
betontem Mittelpunkt. Ebenso ist die Befestigung oben mit den 
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wie aus Holz gedrechselten Ansatzglied eine ähnliehe. In der 
Mitte, wo die von beiden Seiten kommenden Züge der Guir- 
landen zusammenstossen, werden sie breiter, und zeigen eine 
reiche Fülle von Trauben und Rebblättern ; was bei Mantegna 
nicht zu finden ist. Hier haben sich die beiden Vorstellungen 
von Guirlande und Füllhorn miteinander verbunden, wie sich 
ja unschwer aus jener dieses konstruieren lässt. Denn man 
könnte die Guirlande ebensogut als zwei gegeneinandergekehrte 
Füllhörner ansehen wie diese selbst als bestehend aus einzelnen 
Teilen einer Guirlande. Auch auf späteren Arbeiten findet sich 
diese Vermischung beider Motive einige Male, immer festgehalten 
wird aber das Arrangement von Trauben und Rebblättern in 
der Mitte. Was schon zweimal sich geltend gemacht hatte in 
der Ornamentik auf B. 81 und 82, das ist auch in der Guir- 
lande ausgesprochen : Zwischen zwei auseinander- 
strebenden Linien wird ein ruhiger, indiffe- 
renter Punkt gegeben, der ihre Bewegung nach 
der Mitte hin aufhebt. 

Wenig Dekoratives zeigt die grüne Passion vom Jahre 1504. 
Das Streben nach Einfachheit und Grösse dramatischer Hand- 
lung beherrscht die Konzeption so stark, dass die Ornamentik 
zurücktreten muss. Die grossräumigen Hallen sind kahl und 
schmucklos, keine Guirlande hängt von der Decke herab, kein 
Fries zieht sich an den Wänden hin. Der Raum als solcher 
soll allein in seiner einfachen Grösse wirken, nichts Neben- 
sächliches soll den Beschauer von dem grossen Vorgang, der 
sich hier abspielt, ablenken. So treten uns nur in den Rüstungen 
der Henker und Krieger einige wenige Anklänge an Mantegna 
entgegen, und drei Säulenkapitelle zeigen eine etwas reichere 
Ausbildung. Auf den beiden Darstellungen : Christus vor Pilatus^ 
und Christus vor Kaiphas^ ist an den Kapitellen der Säulen 
wenigstens die Andeutung von aufrechtstehenden Blättern vor- 
handen. Nur ganz flüchtig sind sie mit w^enigen Strichen 
skizziert, als sei sich der Künstler selbst nicht klar gewesen 
über ihre genaue Form und Anwendung. Ja, auf den erhaltenen 



» Handzeichnungen alter Meister etc. Nr. 9.5. 
2 Handzeichnungen alter Meister etc. Nr. 1.51. 
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Entwürfen sind sie gar nicht vorhanden, sondern erst nach] 
um das Kapitell nicht wie in früherer Weise ganz leer zu lass 
hinzugefügt worden. Anzunehnnen, dass der Künstler selbst, n; 
zufrieden mit der Lösung des Weinlaubkapitells, nach ne 
Formen gesucht, indem er eine gewisse Stilisierung gibt i 
die Blätter von unten nach oben steigen lässt, wäre wohl 
kühn. Von grösserer Bedeutung ist die Säule auf der Geissei 
Christi^ (Taf. 111, b), auf die schon Thausing* aufmerfo 
macht. Im Gegensatz zu den anderen ganz glatten, einfacl 
die im Räume noch vorhanden sind, und zu dem gotisd 
Schränkchen an der linken Seitenwand, mit seiner naturalistisci 
holzgeschnitzten Laubkrönung, ist hier eine ganz antik gedac 
Säule gegeben. Aber nicht die korinthische Säule, wie Thausii 
meint, sondern eine jonische, hat dem Künstler als Typus \ 
geschwebt, lieber einem Ring, der den Schaft abschlie; 
wachsen zu beiden Seiten Bandvoluten hervor, welche die gai 
Breitseite des Kapitells einnehmen, während doch die Vol 
des korinthischen und des darauf zurückgehenden Kapitells 
Dürer aus den vier Ecken hervorwächst. Ein ähnliches Kapi 
hat er später niemals wieder verwendet. Denn nach seil 
zweiten venezianischen Reise hat er das korinthische der d 
tigen Kunst mit seinen üppigen, zu grosser Prachtentfaltu 
Gelegenheit gebenden Motiven seinem Stile einzuverleiben i 
sucht. Die hier verwendete Form aber weist wieder auf Päd 
und seinen Lehrer Mantegna. Dort in der Eremitani-Kirc 
deren Einfluss wir ja schon so oft in Dürers Werken begegi 
sind, ist an der rechten Seitenwand zwischen den beiden unters! 
Bildern: «Martyrium und Wegschleppung des heiligen Chris 
phorus» als Stütze des darüber hinziehenden Gebälks, und : 
gleich als Trennung beider Bilder, eine grosse jonische Säi 
mit kanneliertem Schaft dargestellt. Freilich, getreu hielt si 
Dürer auch hier nicht an sein Vorbild.* Es gelang ihm i 

1 Handzeichnungen alter Meister etc. Nr. 96. 

2 1. c. I, S. 335. 

3 Thausing 1. c. ü, S. 40. 

^ So hat Dürer namentlich den Kannelürenstreifen unter den Volu 
weggelassen. Doch ist dies erst nachträglich geschehen, denn auf dem 
haltenen Entwurf hierzu in der Ambrosiana zu Mailand ist er noch \ 
handen ^Tafel lU, c). 
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meotlich nicht, den Eierstab, der sich zwischen den beiden 
Voluten befindet, richtig wiederzugeben; statt seiner füllt er die 
sonst entstehende Leere mit etwas ungeschickten Blättern aus. 
Aber wie bei Mantegna, so ist auch bei ihm diese Säule aul- 
fallig in den Vordergrund gerückt, um sofort unsere ganze 
Aufmerksamkeit in Anspruch zu nehmen; hier wie dort ist sie 
die einzig kannelierte und die einzige, die das jonische Ka- 
pitell hat. Dass nicht alle Einzelheiten genau übereinstimmen, 
darf uns nicht wundern, wenn wir bedenken, dass ein Jahrzehnt 
verstrichen ist, seit Dürer das Original gesehen hatte, und dass 
Dürer niemals ein Motiv wörtlich kopiert. Aber es bleiben doch 
genug Anhaltspunkte übrig, um diesen Einfluss der Paduaner 
Säule wahrscheinlich zu machen, namentlich, wenn man be- 
denkt, dass eine derartige Form dem Künstler sonst nicht leicht 
zur Kenntnis kommen konnte. Auf das Studium Vitruvs kann 
sie nicht zurückgehen, denn dieser gibt eine bis ins Ein- 
zelne gehende Schilderung, besonders der Voluten und ihrer 
Konstruktion, an die sich Dürer sicher hätte näher anlehnen 
müssen. Auch merkt man dem Dürer'schen Kapitell nicht 
an, dass es auf irgend eine Konstruktion hin gemacht ist. 
Es wirkt so unmittelbar, die Voluten sind so ganz anders^ 
wie sie Vitruv verlangt, das Ganze zeigt so w^enig Ver- 
ständnis für das wahre jonische Kapitell, dass man viel eher 
Glauben möchte, er habe das Motiv aus der Erinnerung, oder 
-^ was nicht unmöglich wäre — nach einer flüchtigen Skizze 
gezeichnet. 

Ganz im Gegensatz zu dieser strengen Einfachheit, deren 
sich Dürer in der grünen Passion befleissigt, stehen die beiden 
letzten Werke, die in dieser Zeit entstanden sind: Die beiden 
Pferde der Kupferstiche B. 97 und 96 vom Jahre 1505 
(Taf. III, e, f). 

Was in den Helmen hier gegeben ist, spottet jeder Be- 
schreibung. Wohl begegneten uns schon in der ersten Periode 
6ine Reihe von abenteuerlichen Kopfbedeckungen, die schliesslich 
'na grossen Herkules des Kupferstiches, B. 73, gipfelten, aber 
^as will dies Alles heissen, gegen das phantastische Element, 
^^ nun zum Ausdruck gebracht wird? Sicher haben hier 
nieder allerlei Erinnerungen und Studien aus Italien mitge- 

4 
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spielt.* Denn gerade dort finden wir ja die grossen Goldschmiede 
mit Anfertigung solcher phantastischen Helme beschäftigt ur^^d 
sehen wir sie auch in anderen Kunstwerken, wie in den zw^^i 
Lionardo zugeschriebenen Köpfen: Krieger der Sammlung Malcolmm 
und Scipio ehemals bei Mr. Rattier in Paris verwertet. Auc^h 
in Mantegna'schen Kupferstichen und auf den Eremitani-Fresk^ n 
finden sich eine Anzahl merkwürdiger Gebilde, wenngleich kein^^s 
so ausgesprochen phantastisch ist, wie die Dürerschen. Eben^c 
zeigen die Stiche Barbari's absonderliche Helmformen, als der^ i 
eigentümlichster, der des Mars auf dem Stiche : Mars und Vena ^ 
B. 20, zu nennen ist. Eine Art Topfhelm mit langen und nac 
vorne stehenden Flossen, erinnert er an einen Mondfisch. Ui 
auf einen Fisch, den Delphin, geht auch der Dürer'sche Hei 
auf B. 97 zurück. Noch ist das Auge deutlich zu erkenne! 
weit schiebt sich die Schnauze mit den knorpeligen Nasenlöchei 
nach vorne, und den oberen Kopfabschluss bildet jene feine, gi 
schwungene Linie, die von der Nase an nicht ganz parallel 
dem Kontur des Helmes nach hinten verläuft. Der Nackenschu 
zeigt Flossen, die sich an den Delphinkopf anschliessen, ui 
flossenartig ist auch die Helmraupe mit ihren vielen Stacheln b 
handelt. Zeigt dieser Helm immerhin eine Form, die man sich no( 
wirklich im Gebrauch vorstellen könnte, so kann man bei de 
anderen hieran gar nicht mehr denken. Auch hier — B. 98 
ist Dürer auf die Natur zurückgegangen, um sich aus ihr sei 
Motiv zu holen. Aber seine Phantasie lässt ihn keine Rücksiel 
mehr auf Form und Zweck der Kopfbedeckung nehmen, urr 
wir können nur staunend den herrlichen Falter bewunderi 
der den Kopf des Kriegers fast völlig einnimmt. Ja, es ist so| 
fraglich, ob der Schmetterling als Helm überhaupt gedacht m 
oder nicht als irgend ein abenteuerliches Ungeheuer, das si( 
dem Manne in den Nacken gesetzt hat, um ihn zu ängstige) 
Denn den Gesichtszügen und dem geöffneten Mund nach scheii ^ 
der Krieger entsetzt aufzuschreien und den vergeblichen Vei 
such zu machen, den Kopf nach hinten zu wenden. 



' Darauf macht schon Robert Vischer in seinen cStudien z. Kunst ^ 
geschichte» S. 208 aufmerksam: «namentlich an Verocchio erinnert die Vor' 
liebe des jugendlichen Dürer zu phantastischen Helmen und Rüstungen.» 
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Die beiden Kupferstiche sind die letzten Werke, die für 
uns vor Dürers zweiter italienischer Reise in Betracht kommen. 
Noch im gleichen Jahre sollte er das Ziel seiner Sehnsucht 
wiederum mit eigenen Augen schauen. Nicht darf man den 
Anlass zu dieser Reise nur in äusserlichen Momenten suchen. 
Der Hauptgrund liegt tiefer, im innersten Wesen Dürers. Denn 
wie ein verhaltenes Sehnen, wie ein zunehmendes Drängen geht 
es durch all die Schöpfungen vom Anfang des neuen Jahrhunderts 
an. Immer lauter glauben wir den Ruf zu vernehmen: heraus 
aus den kleinen Verhältnissen, aus der engen Umgebung, 
dahin, wo der grosse Stil und eine freie Kultur herrschen: 
nach Italien ! So weit wie keiner vor und keiner nach ihm war 
Dürer gekommen ohne den anhaltenden, direkten Einfluss, den 
ein längerer italienischer Aufenthalt ausüben konnte. Denn so 
viele Beziehungen zum Süden wir auch fanden, es waren doch 
nur Verwertungen ehemaliger Reiseeindrücke oder einzelner, 
von dort eingeführter Stiche und Zeichnungen, die nur mehr 
und mehr in Dürer die Sehnsucht wachrufen konnten, das 
Land, das er auf kurze Zeit schon einmal als Jüngling besucht, 
nun mit den Augen des zum grossen Künstler herangereiften 
Mannes zu schauen. 

Deutlich konnten wir ja verfolgen, wie die Loslösung vom 
gotischen Stil immer mehr sich vollzog, wie im Gegensatz zu 
den Werken der ersten Periode ein nicht ganz planloses Auf- 
nehmen italienischer Formen eintrat. Vor allem das Marienleben 
zeigte uns Versuche einer Durchdringung des Alten durch das 
neue Formgefühl, wie jenen in der Verlobung der Maria, B. 82, 
wo mit dem deutschen Astwerk und den noch ganz an die 
erste Periode erinnernden Kräuselwerkblättern des Goldschmiedes 
der Schwung der italienischen Ranke und das Figürliche im 
Sinne des italienischen Stiles zu einem fast harmonischen 
Ganzen vermählt wird. Es hat sich aber auch gezeigt, dass, so 
planvoll gerade diese Entwicklung sich vollzogen hat, im 
übrigen immer noch beide Stilarten nebeneinander hergehen, 
wie auf dem Tempelgang Mariens, B. 81, eine ganz aus Italien 
stammende Säule ein merkwürdiges Kräuselblattkapitell trägt, 
wie gerade die Kapitellbildung Dürer grosse Schwierigkeiten be- 
reitet, und er eigentlich zu keinem bestimmten Ziele kommt, 
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trotzdem er in der Darbringung Christi im Tempel, B. 86, 
zum Abstreifen des bisherigen Kräuselblattes entschlossen, 
zum erstenmale das naturalistische Rebblatt eingesetzt 
Auch hier versucht er schliesslich die Annäherung an It£ 
und kombiniert in Erinnerung an Padua jenes jonisierende 
pitell der Geisselung Christi auf der grünen Passion. Es j 
sich überall das Suchen und Streben nach neuen, gesetzt 
sigeren Formen, der Versuch, das Alte, mit dem in der 
herigen Weise nicht auszukommen ist, umzubilden. Hiei 
aber entsteht ihm die Erkenntnis, dass eine Wandlung 
möglich ist, wenn er selbst durch einen längeren Aufenthall 
Ort und Stelle das gründlich kennen lernt, was ihm jetzt 
aus einzelnen Beispielen, aus ungenügenden Erinnerungen 
kannt ist. Dies sind die inneren Gründe, aus denen sich 
klären lässt, was den Künstler dazu treiben musste, die A 
zu überschreiten. Es verlangte ihn nach den Anregungen, 
bestimmt sein sollten, ihn der vollen Höhe seines Schal 
entgegenzuführen . 



Drittes Kapitel. 

Noch im Jahre 1505 war Dürer in Venedig eingetroffen, 
und nun sollte ein neues Leben für ihn beginnen. Wer liest 
nicht mit Freuden die Briefe, die er von der Lagunenstadt an 
seinen Freund Pirckheimer richtet, welcher Besucher Venedigs 
«riebt nicht mit ihm den Zauber, den die grosse Kunst, das 
freie Leben, das frohe Treiben auf ihn ausgeübt haben mag? 
Aber nicht nur dem Genüsse waren jene venezianischen Tage 
geweiht, ernste Arbeit galt es zu verrichten. 

Das Rosenkranzbild wird geschaffen und findet den unge- 
teilten Beifall der Venezianer, bringt die Nörgler mit einem 
Schlage zum Schweigen. Gross und einfach, bietet es so gut 
wie gar keine ornamentalen Details. Aber wie ein Bekenntnis 
seiner deutschen Herkunft mutet es uns doch an, wenn die 
Engelchen, die über der Madonna schweben, eine rein gotische 
Krone von feinster Goldschmiedearbeit mit kraus in einander 
verschlungenen, fialenartig behandelten Aestchen über ihrem 
Haupte tragen, indess der Papsttiara und Kaiserkrone einfachere, 
italienische Formen verliehen sind. 

Viele Zeit hat das Bild in Anspruch genommen, viel mehr, 
als Dürer selbst gedacht hatte, das meldet er klagend seinem 
freunde. Daneben aber entstehen trotzdem noch manche Ge- 
"lälde und Zeichnungen, die seine eifrige Beschäftigung mit 
ilalienischen Vorbildern zeigen. Und neben der menschlichen 
Pigur studiert Dürer auch fleissig die venezianische Architektur 
und Ornamentik, die einen grossen Eindruck auf ihn machen, 
f^as lehren uns freilich erst die kurz nach der italienischen 
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Reise in Nürnberg entstandenen Werke, denn aus der Zeit de 
venezianischen Aufenthalts selbst ist nur Weniges erhalten 
Hier empfinden wir in der Fülle von Studien, die von de 
Künstlers Hand auf uns gekommen sind, eine grosse, unerselz 
liehe Lücke. Vieles werden wohl nur rasche, flüchtige Skizzei 
nach der Natur gewesen sein, die Dürer vielleicht selbst späte 
wieder vernichtete, nachdem er sie für andere Werke verwende 
hatte. Nur einige Zeichnungen ziehen ganz besonders unsei 
Aufmerksamkeit auf sich. Da tritt uns zunächst ein gross< 
Entwurf zu einer Fassadenmalerei, jetzt in der Sammlung d 
Herrn Adolph von Beckerath in Berlin befindlich, entgeg^ 
(Lippmann 182). Wirklich ausgeführt wurde die Malerei wc 
nie, sonst fände sich doch in den Briefen Dürers hierüber irge ] 
welche Nachrichten, und schon Thausing ^ hat darauf aufmer 
sam gemacht, wie vorsichtig man bei der Briefstelle des Da 
an Simone Carnesecchi sein müsse. Ganz unwahrscheinli 
erscheint aber auch die Behauptung Ephrussi's* von der Rek 
Dürers nach Laybach und die Erzählung von einer Krankhi 
und seinem Dank gegen seinen Gastwirt, dem er eine Ha« 
fassade bemalt. Dies zieht sogar Daniel Burckhardt, ' der son 
Ephrussi alle Gerechtigkeit widerfahren lässt, in Zweifel. Ab 
darin hat Ephrussi recht, dass er die Zeichnung in die Z€ 
des venezianischen Aufenthalts setzt. Fast keine Zeichnui 
Dürers macht so den Eindruck, unter dem unmittelbaren Eii 
fluss italienischer Kunst entstanden zu sein, wie gerade dies« 
Blatt. Und vor Allem die Form der Kapitelle zwingt uns, < 
in diese Periode zu versetzen und nicht, wie Friedländer ^ wi 
in die Zeit der niederländischen Reise. Damals war Dürer 
der Beherrschung der italienischen Formensprache weiter ur 
hatte sie sich völlig zu eigen gemacht. Hier sehen wir il: 
noch als Lernenden, der nicht zur vollen Klarheit gelangt u 
Thausing ^ macht bei der Beschreibung die Bemerkun 



1 1. c. n, S. 39. 

3 Charles Ephrussi, Albert Dürer et ses dessins, Paris. A. Qaanti 
1882, p. 13. 

8 Daniel Burckhardt, Albrecht Dürers Aufenthalt in Basel 1492— 14£ 
München, G. Hirth, 1892, S. 33. 

* Jahrbuch der preuss. Kunstsammlungen 1895, S. 240. 

5 1. c. n, S. 41. 



— So- 
dass die beiden gotischen Tragsteine und die drei FensteröfT- 
nungen unten nicht wie die ganze übrige Zeichnung in blauer 
Tinte, sondern in Bister ausgeführt seien. Dies lässt darauf 
schliessen, dass dies die gegebenen Faktoren waren, mit denen 
Dürer rechnen musste und die in die Zeichnung mithineinzube- 
ziehen waren. Ihre Anordnung ist keine symmetrische; denn 
das Fenster rechts hat einfachen, geraden Abschluss, während 
die beiden anderen von einem flachen Bogen überwölbt sind ; 
alle drei aber liegen in verschiedener Höhe. Ebenso stehen die 
beiden Tragsteine nicht symmetrisch über dem Mittelfenster, und 
dieses selbst befindet sich nicht genau in der Mitte. Dies Alles, 
sowie endlich das am linken Tragstein angebrachte Wappen- 
schild legt die Vermutung nahe, dass Dürer ein bestimmtes 
Haus im Auge hatte, sonst hätte er doch sicher die Anlage 
der Fensler symmetrisch genommen und bei dem ganz italien- 
ischen Charakter der Zeichnung die gotischen Tragsteine ver- 
mieden.^ 

Bei der Anordnung der Dekoration weiss der Künstler mit 
grossem Geschick die Assymmetrie zu verdecken und den 
Beschauer hierüber wegzutäuschen. üeber den beiden Seiten- 
fenstern links und rechts baut sich eine weithallige Schein- 
architektur auf, die mit dem oben offenen Gebälk an das 
Marienleben (Darstellung im Tempel) erinnert, üeber dem linken 
Fenster ist sie perspektivisch nicht befriedigend gelöst, die 
rechte Seite geht viel weiter zurück wie die linke, was nur 
teilweise darin seine Begründung finden kann, dass die linke 
Seite an einen kräftigen Pilaster stösst, während die rechte an 
ein ruinenhaft gebildetes Tor anschliesst. Das reiche Gebälk, 
das in Fries und Architrav geteilt ist, ruht auf drei Säulen, 



1 Ob Dürer hier nach einem direkten Vorbilde gearbeitet hat, lässt 
sich schwer entscheiden, da so vieles von Fassadenmalerei untergregangen 
ist. Vielleicht mag dem Künstler in Verona und Venedig manches begegnet 
sein, das ihn wenigstens einigermassen beeinilusste. Jedenfalls ist aber 
darauf hinzuweisen, dass hier schon eine Scheinarchitektur im vollen 
Sinne gegeben ist, während J. Bnrckhardt, Cicerone, VII. Aufl. B II, S. 438 
darauf aufmerksam macht, dass can allen diesen (in Verona und Venedig be- 
sprochenen) Fassaden kein Versuch vorkommt, eine perspektivisch gemalte 
Architektur mit scheinbar an Balustraden und Fenstern sich bewegenden 
Figuren zu beleben». 
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deren Kapitelle zum erstenmale ^ine gewisse Ver- 
wandtschaft mit dem in Venedig so beliebten, 
aus dem korinthischen Stile stammenden Kapi- 
telle zeigen. Die flüchtige Zeichnung lässt aber nur er- 
kennen, dass vier bandartige Blätter oben von einem Ringe 
zusammengehalten sind und sich in Voluten aufrollen, über 
denen ausladend und gegen die Mitte eingezogen ein Abakus mit 
Mittelblume lagert. Die Vorderseite des Frieses ist mit leichten 
Ranken geschmückt, die sich von der Seite zur Mitte gegen- 
einander bewegen. Ihre widerspenstige, ungelenke Art zeigt, 
dass es der Künstler noch nicht verstanden hat, das vene- 
zianische Motiv, das ihm vorgeschwebt haben mag, deutlieh 
wiederzugeben. Man wird noch mehr an die krause Rebranke, 
als etwa an eine schön fortlaufende, italienische Wellenlinie 
erinnert. Und doch ist auch hier, wenngleich nur schwach, 
ein Mittelpunkt, dem die Linien zustreben, ein 
Ruhepunkt in der Bewegung gegeben. Dieser findet 
sich stärker und besser ausgebildet auf dem Fries, der das 
Gebälk über dem rechten Fenster ziert. Hier ist der Tierschädel 
als Mittelpunkt benützt, von dem in gleicher Weise nach rechts 
und links Ranken ausgehen. Diese freilich sind ebenfalls wider- 
spenstig und können nicht völlig befriedigen; aber einen be- 
stimmten Gedanken drücken sie trotzdem aus. Eine Wellenlinie 
geht von einem Mittelpunkte aus und rollt sich volutenartig 
ein, sie wird durchschnitten von einer zweiten, ebenfalls vom 
Mittelpunkte herkommenden Linie, welche die Bewegung jener 
nach oben' hin fortsetzt und ausklingen lässt. In beiden 
Fällen macht Dürer den ersten Versuch, die ganz 
naturalistische Behandlung einer solchen Wellen- 
linie als Rebstab fallen zu lassen und sie in 
der mehr stilisierten Form des italienischen 
Stiles, freilich mit wenig Glück, auszubilden. 

Das Gebälk auf der rechten Seite wird von einer reicheren 
Säulenstellung getragen. Nach der gedachten Schmalseite hin 
sind es allein vier Säulen, vorne aber hat man, durch nichts 
gehindert, den freien Durchblick zu der reichen, als Portal ge- 
dachten Fensterumrahmung. Das Kapitell ist hier etwas deut- 
licher und schliesst sich noch mehr an das korinthisierende an. 
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Die Eckvoluten sind von dem reinen Band übergegangen in ein 
Blatt und die untere Blattreihe, aus denen die Voluten hervor- 
wachsen, ist deutlicher hervorgehoben. Der Abakus lädt über 
den Voluten weit aus und seine Mittelblüte scheint schon etwas 
im Zusammenhang zu stehen mit der unteren Blattreihe, aus der 
sie hervorwachsend gedacht ist. In dieser Weise tritt 
bei Dürer zum erstenmale das korinthisi ere nde 
Kapitell der italienischen Renaissance auf, des- 
sen Hauptmerkmale die aus einem Blattkranz 
hervorwachsende Blattvolute und der über ihr 
ausladende Abakus mit Mittelblüte ist. 

Auf ein ganz bestimmtes venezianisches Vorbild führt die 
Fenstereinfassung unter diesem Gebälk zurück. An der Chiesa 
Sta Maria dei Miracoli wird je ein Fenster von zwei Pilastern 
eingerahmt. Sie tragen eine Archivolte, die in mehrere Streifen 
geteilt ist. Diese Streifen zeigen Schuppen- und Querkanne- 
luren-Muster. Die Pilasterkapitelle mit ihren Voluten gehen 
auf jonischen Stil zurück, nur dass statt des Eierstabs ein 
Schuppenwulst zwischen den Voluten liegt. Darunter findet 
sich ein Streifen mit kurzen Kannelüren, ^ ebenso sind die 
Pilaster selbst kanneliert. Ganz ähnlich stellt sich Dürer's Ein- 
fassung des Fensters dar. Besonders stark haben ihn die 
Querkannelüren der Archivolte interessiert; sie betont er in 
einer Weise, dass die anderen Motive keinen Platz mehr finden 
konnten. Bei den Pilastern aber hat er eine ganz merkwürdige 
Wandlung vorgenommen. Das Kapitell ist unter den Kanne- 
lürenstreifen gesetzt worden. Denn als Kannelüren müssen 
wir doch wohl jene runden, flüchtig hingeworfenen Scheibchen 
bezeichnen. Darunter befindet sich, nach aussen gewendet, je 
ein Volutenblatt angebracht. Allerdings ist das Kapitell nicht 
so deutlich, wie die Archivolte, aber wir haben ja schon ge- 
sehen, dass Dürer das jonische Kapitell nicht verstanden hat 
(Geisselung der grünen Passion); auch sind wir gerade in der 
Zeit, in welcher Dürer erst anfängt, sich ganz intensiv mit 
den italienischen Formen zu beschäftigen. Da mögen sich 



* Diesen Streifen zeigt auch die jonische Säule Mantegna's auf den 
Paduaner Fresken. 
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leicht verschiedenartige Eindrücke bei ihm vermischt haben. 
Neben dem jonisierenden Kapitell von Sta Maria dei Miracoli 
kann er zugleich an Motive aus der venezianische Grabplaslik 
gedacht haben, wo sich Friese auch über vorgelagerte Säulen 
hinziehen (z. B. Grabmal Vendramin ^). Dabei wird auch das 
korinthisierende Kapitell dieses Grabmals ihm vor Augen ge- 
schwebt haben und aus dieser Mischung der Eindrücke erklärt 
sich die ganze Fenstereinfassung. Von den Grabmälern ist 
auch die Lünettenausfüllung hergenommen. Denn auf zahl- 
reichen Monumenten findet sich die aufrechtstehende Muschel 
als Nischenabschluss. ^ Und ebenso erinnert an die auf der 
Mitte der Archivolte angebrachten Rosetten venezianischer 
Grabmäler die hier angebrachte Kugel, nur dass sie glatt ist 
und keinem Figurenschmuck als Standort dient. 

Das Motiv der Verschmelzung von Füllhorn und Guirlande, 
das auf dem Holzschnitt des Marienlebens : Christus im Tempel 
angedeutet war, begegnet uns wieder in den zwei sich über 
dem Mittelfenster kreuzenden Guirlanden. Es ist nicht das st'us 
Bändern zusammengesetzte Füllhorn Mantegna's, wie es tins 
auf den drei oben beschriebenen Werken dargestellt wurde 
Der eigentliche Gedanke ist mehr der einer Guirlande, cJai 
zeigen die langen Blätter, das zeigen die holzartig wirkend^' 
Ansatzteile. Denn als verlängerten Guirlandenansatz lässt si<^ 
alles bezeichnen, was von dem mittleren Knopf nach unt-^ 
geht. Der holzwerkartige Charakter wird nur dadurch ei^^^'^ 
aufgehoben, dass zwei lange Profilblätter den Kontur begleit^^ 
Das gleiche Profilblatt geht auch nach der anderen Seite, «^' 
die langen Guirlandenblätter aus sich herauswachsen zu lass^^ 
Wie schon auf einigen der sieben Leuchter zum erstenm^ 
vorkam, zeigt sich auch hier wieder das Bestreben ein Mo*' 
aus dem andern zu entwickeln und dabei alles möglichst ^ 
beleben. Daneben tritt uns hier in befriedigender Lösung en^ 
gegen, was auch schon auf den genannten Leuchtern versuoJj 
war: es wird ein Hauptwert gelegt aufd^^ 



1 In SS. Giovanni e Paolo. 

2 z. B. Grabmal Mocenigo in SS. Giovanni e Paolo und Tron in ^^^ 
Frarikirche. 
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Kontur und dessen Belebung. Mit seinen herab- 
hängenden Perlsehnüren und Quasten aber macht das Ganze so 
sehr den Eindruck des Unmittelbaren, dass man gerne glauben 
möchte, Dürer habe derartige Guirlanden-Füllhörner bei irgend 
einer Festdekoration gesehen und nachgezeichnet. Die reine 
Guirlandenform mit Traubenarrangement in der Mitte ist zum 
oberen Abschluss verwendet. Sie ist mit ganz besonderer 
Leichtigkeit behandelt. Es sind nicht mehr jene schwer herab- 
hängenden, dicken Blattwulste, wie sie auf dem Pirckheimerschen 
Ex-Iibris noch vorkommen, ganz vorzüglich ist das leichte 
Schweben, das sanfte Hängen getroffen. 

So versetzt uns Dürer mit einem Schlage mitten hinein in 
eine neue Welt. Was bis jetzt vereinzelt bei ihm aufgetreten 
war, diese oder jene Form der Renaissance, das ist hier ver- 
einigt zu reicher Fülle und Pracht. Der gotische Stil ist über- 
wunden, Dürer ist zum Italiener geworden. Aber noch ist er 
nicht durchgedrungen zum genauen Verständnis aller einzelnen 
Teile; das zeigen vor allem die noch etwas mangelhaften 
Säulenkapitelle, deren skizzenhafte Ungenauigkeit doch zum 
Teile daher kommt, dass sie nicht ganz verstanden sind. Und 
gerade deshalb muss man in dieser Zeichnung eine frühe ita- 
lienische sehen, da Dürer in späteren Arbeiten vollständig auch 
diese Form italienischen Stiles beherrscht und in seinem Sinne 
umzubilden weiss. Auch hätte er sich später wohl kaum so 
leicht über die Assymmetrie hinweggesetzt, sondern auch hierin 
etwas anderes zu geben versucht. Denn schliesslich wird der 
Beschauer doch nur für den Augenblick getäuscht und bald 
merkt er, wie störend es doch wirkt, dass der Mittelpunkt der 
Mittelguirlande nicht mit dem der Füllhörner zusammentrifft. 

Ebenfalls ein Entwurf zu einer grösseren Dekoration ist 
die zweite italienische Zeichnung (Lippmann 260). Ihr Zweck 
war wohl, die Wange eines Gestühls zu zieren und als Intarsia 
ausgeführt zu werden. Während die oben dargestellte Venus 
mit Amor in einem Rahmen steht, dessen sich überschneidende 
Stäbe noch recht gotisch wirken, öffnet sich unten eine weite 
Renaissancehalle, deren Rundbogen vorne durch zwei Pilaster, 
hinten durch zwei Säulen getragen wird. Die Decke ist aber 
merkwürdiger Weise nicht gewölbt, sondern gerade und kasse- 
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tiert. Wieder -sind es die venezianischen Grabmäler von 
Giovanni e Paolo, die hier als Vorbilder gedient haben. Denn 
gerade dort finden wir die Abwechslung zwischen Pfeiler und 
Säule, nur dass die Säule hier nach hinten gestellt ist, während 
«ie dort immer vor den nur schwach hervortretenden Pfeiler 
tritt, um die Archivolte und deren kassetierte Wölbung zu 
stützen. An den Vorderseiten der Pfeiler aber 
begegnen wir zum erstenmale kandelaberartigen 
Füllungen, wie sie in besonders schönen Beispielen das 
Orabmal Vendramin und Sta Maria dei Miracoli zeigen. Und 
trotz der flüchtigen Andeutung sehen wir, dass Dürer das 
Motiv in allen seinen Teilen völlig verstanden 
hat und anwendet. Wir begegnen hier Masken, 
Vasen und Blüten mit Ranken. Und ebenso hat Dürer 
hier das venezianische Kapitell verstanden. Deutlich erkennen 
wir die Eckblätter mit Voluten und die Mittelblume mit ihren 
Seitenblättern, die den Zwischenraum zwischen jenen ausfüllen, 
nur dass hier die Blüte, um den Stengel nicht zu hoch und 
kahl erscheinen zu lassen, nicht in den Abakus versetzt ist, 
was jedoch nicht störend wirkt, da der Abakus nicht einge- 
zogen ist. Dürer verzichtet somit hier auf den 
Blattkranz, den er von Mantegna's Kapitellen 
her kannte und stellt allein, ganz an Venedig 
sich anschliessend, die Eckblätter und Mittel- 
blüte dar, ein Zeichen, dass er völlig den ihn umgeben- 
den Stiel sich anzueignen und in sich aufzunehmen sucht. In 
dem Helme des hereintretenden Kriegers aber mit den Seiten- 
flügeln und der Tierhaube erblicken wir einen alten Bekannten. 
Schliesslich muss noch in Venedig entstanden sein die 
Allegorie auf den Triumph Christi (Lippmann 36). Auf einer 
Balustrade, die von langen Stangen getragen wird, erheben 
sich vier ganz italienische Säulchen, welche einen gewölbten 
Baldachin tragen. Seine Aussenseite ist mit Kassetten bedecW 
und die perspektivisch sichtbare Bogenlünette mit einer auf- 
gerichteten Muschelfüllung verziert; an gotische Krabben er- 
innert das Anbringen von aufrechtstehenden Zäpfchen ^^ 
Bande der Archivolte. Am merkwürdigsten ist die Firstkrönung- 
Von der als Mittelpunkt dienenden Vase in vollständige^^ 
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Jenaissancecharakter. laufen umgekehrte, mit Dreiblatt verzierte 
tundbögehen nach den Seiten, um in Kugeln zu endigen, die 
ber der Mitte der Lünettenarehivolte angebracht sind. Dazu 
ängen in der bekannten, leichten Weise Guirlanden mit Trauben 
}D den Säulchen herab, und auf den nahen Zusammenhang 
it Italien weisen auch die an den vier Ecken unten ange- 
fachten, auf mächtigen Delphinen reitenden Engelchen hin. 
US der ganzen Art der Zeichnung sowie aus dem leichten,. 
Tüstartigen Charakter des ganzen Bauwerks gewinnt man 
in Eindruck, dass es sich hier nicht um durchdachte Anwen- 
ing oder Weiterbildung irgend eines bestimmten Problems 
)r Darstellung handelt, dass das Ganze vielmehr zurückgeht 
if irgend eine jener leichten, für den Augenblick gebauten 
ekorationsstücke, in deren Erfindung die italienische Renais- 
mce so gross war. * Dürer mag etwas derartiges bei einer 
rozession gesehen und sich flüchtig aufgezeichnet haben, dafür 
)richt noch, dass der Baldachin stark in Obersicht gezeichnet 
t, was seine Erklärung darin fände, dass er von einem er- 
öhten Standpunkt, wie es ein Fenster etwa ist, gesehen sein 
onnte. Die Figuren, die nicht so flüchtig behandelt sind, 
onnten leicht später ergänzt werden. 

Mit diesen drei Zeichnungen ist das erschöpft, was während 
BS venezianischen Aufenthaltes von bedeutenden ornamentalen 
ntwürfen entstanden ist. Wie gewaltig die Eindrücke waren^ 
le er hier empfangen, zeigt sich darin, dass er, der als fertiger 
ünstler nach Italien kam, seine eigene Dekorationsweise so 
it wie ganz aufgibt und sich vöflig unter den Einfluss des 
inezianischen Stiles stellt. Es musste ihm ja auch dort in 
}r anderen Umgebung und unter so ganz anderen Verhält- 
ssen klar werden, dass hier etwas gegeben sei, das seine 
»ätgotischen Formen, an die er bisher gewöhnt war, weit 
)€rragte. Was er in mühseligem, aussichtslosem Ringen da- 
im angestrebt hatte, das fand er hier alles gelöst. Ein in 
der Hinsicht entwickeltes Ornament trat ihm entgegen : die 
ilisierung einer üppigen Ranke, die trotzdem ihre Herkunft 



^ Vgl. hinzu : Jakob Burckhardt, Geschichte der Renaissance in Italien, 
I. Aufl. Stuttgart, Ebner u. Seubert (Paul Neff) 1891, Kapitel IX, S. 370 ff. 
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aus der Natur nicht verleugnete, dazwischen leicht hingeworfen 
Figuren und allerlei Gerät ; er sah ein herrlich ausgebildetes 
Kapitell, in dem trotz aller Gesetzmässigkeit und Stilisierung 
der natüriichen Belebung viele Freiheit gelassen war. Und 
wenn ihm dies Alles in Venedig in einem gewissen üeber- 
mass entgegentrat, nicht mehr so streng und gehalten, wie in 
der florentinischen Kunst, so kam dies gerade seinem phantast- 
ischen deutschen Gemüt umsomehr entgegen, so konnte er es 
sich umso leichter zu eigen machen. 

Und mächtig wirken diese Elemente in ihm fort, auch 
nachdem er den venezianischen Boden verlassen und sich 
wieder nach Nürnberg begeben hatte. Die in den nächsten 
Jahren entstandenen Werke zeigen ihn noch ganz im Banne 
jener Formensprache. Aber dies nicht mehr allein! sie zeigen 
auch schon, dass Dürer eifrig bestrebt ist, die in Italien ge- 
wonnenen Formen in seinem Sinne umzubilden, sie zu. ver- 
schmelzen mit seinem eigenen Stile. Und jetzt sollte dieses 
Bemühen kein vergebliches mehr sein, sollte es ihm gelingen, 
aus der Durchdringung beider Elemente heraus einen neuen 
Stil zu schaffen. Denn nun hatte er gelernt die italienische 
Formensprache als ein Ganzes zu erfassen und ihre Motive 
vollständig zu verstehen. 

Grossen Gemälden gilt die ganze Kraft des Künstlers seit 
er aus Italien zurückgekehrt ist. Da der Heller'sche Altar 
keine omamentale Details aufweist, ist für uns von umso 
höherem Interesse das 1511 vollendete Allerheiligenbild. Schon 
früh beschäftigt sich Dürer mit dem Stoff, wie der aus dem 
Jahre 1508 datierte erste Entwurf hiezu, der sich jetzt im 
Besitz des Herzogs von Aumale befindet (Lippmann 334 und 
Ephrussi 1. c. zwischen Seite 172 und 173 abgebildet) verrät. 
Thausing^ betont mit Recht, welch grosser Schritt vorwärts 
schon 'damit getan sei, dass Dürer hier von der Anordnung 
des Flügelaltars abweicht und nur eine einzige Tafel in reichem 
Renaissance-Rahmen gibt. Wie aber dieser Gedanke italienisch 
ist, so ist es auch der ganze Rahmenentwurf; und auf ihn 



1 1. c. n, S. 2\j. 
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:ommt es hauptsächlich in dieser Zeichnung an, da das Bild 
ur in ganz flüchtiger Skizze hingeworfen ist. 

Auf einem gotisch profilierten, predellenartigen und mit 
ankenwerk verzierten Untersatz erhebt sich der Aufbau. Der 
gentliche Bildrahmen zeigt ganz einfache Verhältnisse: zwei 
reite an den Seiten leicht profilierte Hochleisten, welchen auf 
ostamenten stehende Säulen vorgelagert sind, eine schmälere 
Qtere Querleiste mit Rankenornamentik und eine ganz schmale 
)ere Querleiste, die nur ein paar Profile aufweist. Darüber 
a Gesims, das über den Säulen kräftig auslädt und einen 
igurenfries trägt, welch letzterer durch Ablauf und Gesims 
^geschlossen wird. Darüber erhebt sich die Archivolte mit 
ympanon, zu beiden Seiten und in der Mitte oben geschmückt 
lit je einem Engelsfigürchen. Dies ist das Schema des Auf- 
lus, bei dem wir sofort an venezianische Grabmonumente 
innert werden. Aber kein bestimmtes Beispiel lässt sich an- 
ihren, nach dem Dürer gearbeitet hätte. Denn wenn auch 
Jr ganze Aufbau schon dieses ersten Entwurfes an das Grab- 
al Malipiero denken lässt — Thausing ^ erinnert daran bei 
)r Besprechung des Rahmens in seiner Gestalt von 1511 — 
• lassen die vorgelegten Säulen wieder an das Grabmal Ven- 
amin in SS. Giovanni e Paolo denken und der ornamen- 
le Schmuck legt noch andere Beispiele nahe. Sicher hat 
irer venezianische Anregungen benutzt, aber sich nicht skla- 
sch als Kopist an ein einzelnes Vorbild gehalten, sondern er 
hafft ein selbständiges Werk im Sinne eben jener Renais- 
nce. Eine reiche Fülle von Motiven tritt uns in der ge- 
hlossenen Einheit des Rahmens entgegen und wir müssen 
les einzelne genau betrachten, um schliesslich zu einem Ge- 
mturteil gelangen zu können. 

So rein italienisch, wie die in Italien entstandenen Zeich- 
ingen ist der Allerheiligenbildrahmen nicht mehr, das lehrt 
hon die gotisch anmutende Predella. Ihr Anlauf zeigt um 
nen Stab sich windendes Kriechwerk, dessen ziemlich lose 
igeordnete Profilblätter noch an die frühere Zeil gemahnen, 
nd nach der Mitte zu Vögel, die um irgend einen Gegenstand 

1 l c. II, S 2G. 
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kämpfen. Auch hier also wieder und zwar durch die Kam 
szene ' verstärkt die Hervorhebung eines Mittelpunktes ! 

Ueber diesem Anlauf erhebt sich, am Kontur mit Ma 
werk profiliert, die eigentliche Predella. In der Mitte zeigt 
ein grosses Schriftband, an das von den beiden unteren Seiti 
ecken Rankenwerk sich herüberspannt, dessen weitausladei 
Aeste je eine Tartsche tragen. Das naturalistisc 
Motiv der Rebe ist völlig aufgegeben, sta 
dessen tritt ein dünner, mit kleinen Blättch 
ge ziert er St en gel auf: eine Ranke im Sinne d 
Renaissance. Das Streben nach Symmetrie und Rhythrr 
spricht sich in deren Bewegung — als Ganzes gefasst — aus, 
dem die an ihren äusseren Enden schon leicht geneigten Aestch 
sich gerade in der Mitte unten treffen würden. Damit w^ 
ein völliges Wellenschema hergestellt. Für die Gegenbewegu 
sorgen die nach unten abzweigenden, volutenartig aufgerollt 
Seitenäste. 

Deutlicher ausgeführt tritt das gleiche Rankenmotiv, v 
im untersten Anlauf in dem Ablauf oben über den FiguK 
fries uns entgegen. Die Mitte bildet eine Rosette. Der Bla 
Charakter ist noch der des langspitzigen spätgotischen Doi 
blattes, aber das Rankenartige ist in dem Kriechwerk deutlid 
hervorgehoben, wenn auch die Bewegung keine fortlaufem 
sondern eine durch kleine Zwischenräume unterbrochene i 
Aehnlich ist das Ornament in dem mittleren Streifen ( 
Rahmens der Archivolte. Hier wird nur noch ein Stück w( 
rechts unten, ein Mittelstab angegeben, dann wird er wegj 
lassen und fast im gleichen Augenblicke kann sich die Ran 
in aufwärts steigender Linie freier entwickeln ; sie verli 
allmählich ihren Charakter als spätgotisches Blatt und auf c 
linken Hälfte hat sie sich vollständig ausgebildet und glei 
in sanften Wellenlinien nach oben, deren Fluss einmal \ 
einem die Bewegung der Ranke allerdings aufnehmenden Vo 
unterbrochen wird. 

Aber all die bisher besprochenen Motive müssen 



1 Kampfesszenen sind bei Dürer beliebt, das zeigten ja schon 
Schnitte des Marienlebens. 



- 65 - 

Mischformen und halbe Versuche erscheinen gegenüber dem, 
was uns in der unteren Querleiste des Rahmens entgegentritt 
(Taf. V, c). Hier ist die reine Ranke, verbunden mit Tier- 
und Vasenmotiv, völlig zum Sieg gelangt. Alles ist so leicht, 
so spielend, dass ein Italiener selbst es nicht besser fertig ge- 
bracht hätte. Von einer Mittelblume mit nach unten gerichteten 
Blättern geht eine dünne Ranke in zwei Wellenhnien nach 
den Seiten ; feine Blättchen und eine rückwärts laufende Neben- 
ranke zweigen von ihr ab. Letztere, sowie die ebenfalls vo- 
lutenartig sich aufrollende Hauptranke sind an ihren Enden 
mit einer offenen Blüte geschmückt. Daneben steht eine niedere 
Renaissancevase, durch deren einen Henkel sich die Ranke 
zieht, deren anderen ein den seitlichen Abschluss bildender 
Pelikan im Schnabel hält. 

Wollen wir uns nach einem Vorbild in der venezianischen 
Kunst umsehen, so lässt sich nur die wunderbare Ranke 
nennen, die sich am Grabmal Vendramin als Abschluss des 
oberen Sockels über den ganzen Bau hinzieht. Aber hier 
linden wir nicht die Tier- und Vasenmotive, die wib vielmehr 
an den Friesen der Scuola di S. Marco oder in Sta Maria dei 
Miracoli suchen müssten, und so, glaube ich, hat Dürer auch 
hier sich kein bestimmtes Vorbild genommen, sondern ist, mit 
Anlehnung an ihm bekannt gewordene Motive, seine eigenen 
Wege gegangen. Aber so klein die Leiste ist, so viel Neues 
tritt in ihr auf. Denn neben der rein ausgebildeten 
Ranke, die von einem ruhigen Mittelpunkte her- 
kommt, ist Du rer dazu fortgeschritten, in den 
Vasen ei nen zweit en Ruhepunkt zu geben, auf 
den von der anderen Seite her ein entgegenge- 
setzt laufendes Motiv zukommt. Dieses zweite 
Motiv aber ist in der Form eines Tieres gehalten, das durch 
Vase hindurch die Bewegung der Ranke in seinem Körper zu 
Ende führt, sodass trotz der Trennung eine grosse Einheit her- 
gestellt ist. Damit ist das Tier endlich voll und 
ganz in die Ornamentik hinein bezogen, und zwar 
in einer Art und Weise, wie es auch die italienische Kunst 
nicht besser geben konnte, nur mit dem Unterschiede, dass 
das Tier seinen völlig natürlichen Charakter bewahrt hat; und 
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ebenso naturwahr ist die Ranke geblieben. Der deutsche Natu- 
ralismus hat sich verschmoUen mit der Gesetzmässigkeit und 
Harmonie italienischer Formensprache, 

So hat Dürer es erreicht, in der vollendetsten Weise das 
wiederzugeben, wonach er so lange gestrebt hatte: die har- 
monische Ausbildung des Rankenornaments, das in seiner 
strengen Regelmässigkeit doch den Eindruck spielender Leichtig- 
keit erweckt, und das das Tier völlig in sich hineinbezogen 
zeigt. Was ihm mit seinem spätgotischen Blattwerk, selbst 
nicht mit seinem Rebblatt gelingen wollte, wird ihm durch die 
stilisierte Form ermöglicht ; es kommt die Zeit, da er sie auch 
auf sein deutsches Weinlaub übertragen kann. 

Italienisch ist aber auch die Säule mit ihrem Kapitell und 
Postament. Die reiche Ausstattung des letzteren trat Dürer in 
Venedig auf Schritt und Tritt entgegen. Ihrem Einfluss sind 
wir schon einmal — auf dem Tempelgang der Maria -— begegnet. 
An den Grabmälern von SS. Giovanni e Paolo, an der Scuola di 
S. Marco, konnte er die Postamentfüllungen besonders studieren. 
Freilich ahmt er hier nicht deren vorzugsweise figürliche Aus- 
schmückung nach, sondern entlehnt seine Guirlanden und die 
Tiermuster darüber dem Schmucke, den die Venezianer ihren 
Säulenschäften (z. B. Portalsäulen der Scuola di S. Marco) zu 
gfben lieben. 

Eine neue, seltsam wirkende Form bietet das Säulenkapitell 
dar (Taf. III, k). War bisher immer die lebendige Form des 
Blattes dabei betont worden, so ist hier davon völlig abgesehen. 
Dürer versucht eine neue Lösung, die in einem gewissen Gegen- 
satz zu seiner Art, alles möglichst zu beleben, steht. Denn 
hier tritt uns, auf den Säulenschaft aufgesetzt, eine der Renais- 
sance entnommene Vase entgegen, aus der die, ebenfalls un- 
lebendig wirkenden Voluten hervorwachsen. Die Vase selbst 
zerfällt deutlich in zwei Teile: der untere ist ausgebaucht und 
gerippt, der obere eingezogen und mit Kannelüren versehen. 
Eme vegetabilische Form treffen wir nur in der Mittelblume 
des weit über den Voluten ausladenden und in der Mitte 
stark eingezogenen Abakus'. Er allein eigentlich gibt dem Ge- 
bilde den Charakter eines Kapitells. Vergeblich sucht man 
nach einer Erklärung von dessen Form, die uns nur noch selten 



- 67 - 

neu wird, dann aber bei Seite gesetzt und mit der leben- 
, vegetabilischen des korinthisierenden Kapitells ver- 
it ist. 

)er Fries ist rein figürlich und hat uns daher hier nicht 
schäftigen. Die Archivolte ist in zwei, durch profilierte 
hen getrennte Teile zerlegt. Der innerste und zugleich 
ste Streifen zeigt kannelürenartige Hohlkehlen, die am unteren 

nochmals ausgekehlt sind, ein Motiv, das sich an den 
v^olten der noch 1471 vollendeten Chiesa di S. Giobbe in 
lig findet,^ die Dürer hier als Vorbild gedient haben 
Der Streifen mit Ornamentfüllung ist oben schon be- 
len worden. Er wird nach aussen abgeschlossen durch 
deine Leiste mit Zahnschnitt, ein Motiv, das ebenfalls in 
lig sehr beliebt ist. Und auf Venedig geht schliesslich 
noch das Motiv zurück, das Dürer hier in der reizendsten 
i verwendet : die Figuren, welche die Seiten und Mitte der 
volte zieren. Sind es aber bei den Venezianern ernste, 
ge Gestalten, welche, dem Charakter des Grabmals ent- 
lend, in ruhiger Haltung auf ihren scheibenförmigen, 
engeschmückten Unterlagen stehen, so macht sich hier 
eutsche geltend in den munteren Engelsgestalten, die jenen 
einnehmen. Die beiden an den Seiten befindlichen hocken 
lugeln und blasen in mächtige Posaunen. In ihrer ganzen 
jung schmiegen sie sich eng an die Archivolte an und 
1 genau ihrem Lauf, so dass sie nicht nur den ganzen 

recht gut ausfüllen, sondern auch in geschicktester Weise 
ewegung der Archivolte nach den Seiten verteilen. Das 
te Engelchen aber sitzt ohne weiteres auf der Archivolte 
nit dem einen Fuss folgt es deren Bewegung, mit dem 
en, herabhängenden deutet es Ruhepunkt und Mitte an. 
Irei aber stehen nicht nur durch diese Bewegungsmotive, 
rn auch durch ihre innere Handlung im engsten Zusammen- 

mit dem Rahmen. Denn in der Lünette tront Christus 
^eltenrichter. Die Stunde des Gerichtes ist gekommen, die 



Bnrckhardt, Cicerone S. 354 b. 
' Bei Abschlüssen von Grabmälern findet sich diese Art nicht, viel- 
zeigen hier die Archivolten nur einfache an beiden Seiten gerad- 
ibgeschlossene Hohlkehlen . 
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Posaunen der zur Seite sitzenden Engel ertönen, im Fries untex 
finden die Guten und Bösen ihren gerechten Lohn, hoch oben 
aber über allem ist das Kreuz des Erlösers, von dem Engel 
getragen, aufgerichtet. Kann es eine innigere Beziehung geben, 
als sie hier dargestellt ist? So hat Dürers tiefer Sinn, indem 
er das Motiv, das die venezianische ürabplastik ihm darbot, 
aufnahm, dasselbe gleichsam dramatisiert und jene ornamental 
gedachten Figuren in den geistigen Zusammenhang der einge- 
ordneten Darstellungen einbezogen.^ 

So hat Dürer die italienische Renaissance angewandt, als 
er wieder fern von Venedig, in seiner Heimat weilte. Frei 
schaltet er mit den einzelnen Motiven und sucht sie zu ver- 
binden mit |dem, was sein eigenes Formengefühl ihm eingibt. 
Als erster Versuch dieses selbständigen Weiterschaffens tritt 
uns der Allerheiligenbildrahmen entgegen. Noch steht das 
italienische Element zu sehr im Vordergrund, und deshalb er- 
scheint uns die Lösung vielleicht nicht ganz befriedigend. Aber 
wir können dies verstehen, bedenken wir, dass es für ihn 
notwendig war, an der Hand dieser Gesetzmässigkeit seinen 
Stil zu bilden. 

Dass aber seine Persönlichkeit stark genug war, um dem 
fremden Einfluss nicht zu unterliegen, das beweist schon das 
zweite grosse Werk dieser Periode: die Madonna von 1509, 
jene herrliche Handzeichnung des Baseler Museums (Tafel VI). 

Maria sitzt mit ihrem Kind vor einer reichgeschraückten 
Halle. Vorne steigen zwei starke mit den Kapitellen über 
Eck gestellte Säulen in die Höhe, welche das perspektivisch nach 
hinten laufende Gebälk tragen. Dieses ruht an der Hinterwand 



1 Im gleichen Jahre hat Dürer die jetzt im Berliner Kunstgewerbe- 
Museum befindlichen Glasfenster zur Landauerkapelle entworfen (s. Zeitschrift 
für bildende Kunst, Kunstchronik 1891/92 N. F. UI, S. 25 ff.)- Hier ist 
der Meister ganz gotisch geblieben. Auf allen Scheiben finden sich natura- 
listische, in flachem Bogen zusammengebundene Aeste mit Laubwerk, das 
den Charakter des Dorn-, Distel- oder Kebblattes trägt und das, vom 
Hauptast ausgehend und ihn überschneidend, das Zwickeldreieck mit seineu 
Windungen ausfüllt. Auch Vögel sind teilweise auf den Ae&ten angebracht 
Das ganze Motiv des Bildabschlusses aber ist eine Weiterbildung jener 
Ornamentik auf dem Titelblatt zu Celtes quatuor libri amorum und auf 
dem Glasfenster von 1504, nur dass hier die kahle Verschränkung der 
Aeste einer klareren Linie und naturalistischeren Behandlung gewichen ißt. 
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auf zwei Pilastern, wovon der zur rechten Seite fast ganz ver- 
deckt ist durch einen Baldachin, üeber dem Gebälk erhebt sich ein 
Tonnengewölbe, dessen Lünette an der Hinterwand mit einer 
aufrechtstehenden, aus einem Fledermauskopf hervorgehenden 
Muschel verziert ist. Vorne sieht man noch die Ansätze der Archi- 
volle, darunter einen Querbalken. Die Hinterwand ist geöffnet 
und gewährt den Ausblick in ein nischenartig gebildetes Zimmer, 
an dem sich eine Galerie und geschlossene Treppe hinziehen. 
All dies ist nun verziert mit einer reichen Fülle schönster 
Ornamentik. 

Im Kapitell hat sich Dürer jetzt völlig angeschlossen an 
die korinthisierende Form; aber weniger an die in Venedig 
beliebte, welche nur die unter den vier Voluten befindlichen 
Eck-Akanthusblätter völlig ausbildet, sondern er schliesst sich 
hier an die Antike an, vielleicht veranlasst durch Beispiele, 
die ihm an S. Marco so reichlich zu Gebote standen, vielleicht 
aber auch, indem er hier wieder mehr seinem alten Lehrmeister 
Mantegna folgt, der seine Voluten immer aus einem Blattkranz 
her verwachsen lässt. Denn aus zwei Reihen von Blättern, welche 
an den Spitzen überfallen, wächst die nun ebenfalls ganz als 
sich aufrollendes Blatt behandelte Volute hervor. Was bei 
jenen venezianischen Kapitellen an der Volute nur angedeutet 
ist, ein ganz flach behandelter, leise am Kontur übergeschlagener 
Blattstreifen — z. B. Grabmal Vendramin — das hat Dürer 
konsequent weitergebildet zum vollen Leben. Mit derselben 
Deutlichkeit, wie der Blattstreifen unten ist auch das Blatt der 
Voluten zum Ausdruck gebracht. Der Abakus springt über 
diesen stark vor, und trägt in seiner Mitte eine grosse, offene 
Blute, ähnlich der am Kapitell des Vendramin grabmals, die 
aus den Volutenblättern an dünnem Stengel hervorwächst. Ist 
Dürer schon in der Anordnung der Blattreihen vom venezia- 
nischen Kapitell, so wie es sich vor allem an den reichen Dogen- 
grabmälern zeigt, abgewichen, so geschieht dies w^eiter auch 
darin, dass er die Volutenblätter ganz eng zusammenlaufen 
lässt. Sie legen sich wie eine geschlossene Hülse um den 
Schaftfortsatz ^ und teilen sich in einzelne Breitblätter erst 



1 Im Dürer^schen Kapitell zeigt sich somit eine Vermischung der 
in Venedig einzeln behandelten Motive der Volute und des Eckblattes. 
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über der zweiten Blattreihe. So entsteht nur ein kleines Dreiec: 
zwischen beiden Voluten, das durch den Blütenstengel um 
zwei kleine Blättchen ausgefüllt ist. Damit ist der leere Rauir 
der sich manchmal bei den venezianischen Kapitellen unan 
genehm bemerkbar macht, völlig vermieden. Alles gehört hie 
organisch zusammen : Aus den kleinen Blattreihen wachsei 
die Blattvoluten — alle im Charakter eines reichen Akanthus ge 
halten — hervor; ihnen entspringt die Abakusblüte, die sc 
in ihrer lebendigen Gestaltung dieses Glied viel enger mit dem 
Ganzen verbindet, namentlich da sich zwischen Voluten und 
Abakus kein Eierstabwulst oder Ring legt. In schönster Weise 
tritt uns hier das Streben entgegen, alle Glieder organisch zu 
beleben und dabei die Motive sich folgerichtig auseinander ent- 
wickeln zu lassen. 

Einfacher, mehr venezianisch ist das hintere Pfeilerkapitell 
gehalten. Hier finden sich nur die Eckblattvoluten völlig 
ausgebildet; der Blattkranz ist zusammengeschrumpft bis auf 
kleine vor den Eckblättern angebrachte, ebenfalls leicht über- 
fallende Blättchen. Die sonstige Anlage aber gleicht ganz dem 
vorderen Kapitell. Ueber dem Abakus aber begegnen wir überall 
einem Zwischenglied, das sich in der venezianischen Kunst 
nicht findet, und in direkter Anlehnung an die Antike ent- 
standen zu sein scheint. Es ist die Platte, die als Abschluss 
beim jonischen Kapitell vorkommt und meist mit einem Eierstab 
verziert ist. Dürer gibt in seinem Drange nach Belebung 
einen Kranz von Blättern, deren Spitzen infolge des starken 
Druckes von oben weit nach vorne überfallen. Der Gedanke 
des Eierstabes ist somit festgehalten. 

In ganz eigentümlicher Form tritt das Gebälk auf. Statt 
die Einzelbalken des Epistyls nach oben zu übereinander 
vorzuschieben, weichen sie hier dachartig zurück, verjüngen 
sich nach oben. Die Form ist also geradezu umgedreht. Wa^- 

Dort sind die Voluten nur selten, und dann nur am Kontur, organisch 
behandelt ; sie sind aufgerollte Streifen einer um den Schaft gelegten nact 
oben in einzelne Teile geschnittenen Hülle; diese Streifenvoluten bedürfet 
als Stütze des Akanthus-Eckblattes. Dürer vereinigt die beiden Motive 
die Hülle wird durch das enge Zusammengehen der Eckblätter bis 7A 
ihrer Teilung veranschaulicht; das Eckblatt und die Volute sind eins ge 
worden. 
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kann Dürer auf diesen seltsamen Gedanken gebracht haben ? ' 
Man wird es sich kaum anders erklären können, als dass er 
von der Vorstellung geleitet wurde, das Gebälk sei nichts an- 
deres als das Postament für das darauf ruhende Gewölbe und 
müsse als solches auch die Form eines Postamentes haben. * 
Unterstützend für diese Annahme kommt noch der Umstand 
hinzu, dass an dem Fries nach den Seiten hin Widderköpfe 
angebracht sind, ein Motiv, das auch später Dürer gerne an 
Postamenten angewandt hat. Die nach vorne gerichteten 
Schmalseiten dieses Frieses scheinen mit Ornamentik verziert 
gewesen zu sein, doch lässt sich nicht mehr genug davon er- 
kennen, um es zu bestimmen. Darüberhin zieht sich ein Quer- 
balken, der an Stelle des Gesimses nach den Seiten weit aus- 
lädt. Auch er zeigt ornamentalen Schmuck. Aber es ist 
nicht mehr die italienische Ranke, die in freien Wellenlinien 
dahinzieht, an ihre Stelle sind kurze, abgehackte, zu flachen 
Rundbogen geformte Stäbe angebracht, die in der Mitte mit 
einer Kugel an eine Leiste befestigt sind und an ihren Enden 
kleine, nach den Seiten gerichtete Blättchen tragen. Ganz links 
sind diese Rundbogenäste sogar noch übeieinandergelegt und 
zusanimengebunden, später ist dies geändert, und durch kleine 
Zwischenräume getrennt stehen sie zusammenhangslos neben- 
einander. Können sie uns ganz allgemein an einen romanischen 
Rundbogenfries erinnern, so zeigt doch ihre Bildung Dürer mit 
einem Male wieder im alten Fahrwasser des spätgotischen 
Stiles, was inmitten der schönen Renaissanceformen umso stö- 
render wirken muss, als gerade eines der unschönsten spät- 
gotischen Motive gewählt ist. Und dieser Rückfall in das alte 
Formenbereich wirkt umso sonderbarer, als in den breiten Streifen 
der Archivolte, die links und rechts noch sichtbar ist, die reinsten 
Motive italienischer Renaissance auftreten. Aus einer grossen Vase 



' Bei Vitruv suchen wir vergeblich nach einer Erklärung hiefür, aber 
auf dem Triumphzug Cäsar's findet sich auf der 9. Abteilung - Triumph- 
wagen mit Cäsar — an dem hinten angebrachten Triumphbogen eine 
ähnliche, wenn auch nicht so reich überein andergetiirmte Gebälkform 
Es wäre nicht unmöglich, dass Dürer dieses Motiv, das er ja aus einer 
Zeichnung kennen konnte, vorgelegen hätte. 

* Postamentartig ist das Gebälk auch auf dem genannten Triumph- 
bogen behandelt. 



— 72 — 

steigt Rankenwerk empor, das einer Maske als Einrahmung 
dient, darüber setzt in kurzem Abstand wieder eine Vase 
an, die, von geflügelten Löwenfüssen getragen, an ihrem 
Halse Profllblatteinrahmung zeigt. Auf der anderen Seite scheint 
das Gleiche gewesen zu sein. Kandelaberartig sollte sich also die 
Füllung aufbauen, wie es Dürer an zahlreichen PilasterfüUungen 
in Venedig gesehen hatte, wie es aber auch an den Innenwöl- 
bungen von Bögen an Grabmälern erscheint: z. B. am Grab- 
mal des Pietro Mocenigo in SS. Giovanni e Paolo, wo Vasen 
und Zweige unzusammenhängend vorkommen. 

Sicher gehört das Motiv als Archivoltenschmuck nicht zu 
den glücklichsten, aber es mag Dürer vielleicht angesprochen 
haben, weil er ja von seinen gotischen Kirchenportalen her 
gewöhnt war, sogar Figuren bis in die Spitze eines Bogens 
hineinversetzt zu sehen. Und wenn er selbst dies zu vermeiden 
wusste, wie uns das Marienleben gezeigt hat, so konnte er 
jedenfalls bei der blossen Ornamentik an einem solch über- 
ladenen Aufbau, den er ja auch in Italien angewandt sah, 
keinen künstlerischen Anstoss nehmen. 

Die Kassetierung des Tonnengewölbes ist ganz übergegangen 
in eine Art von Netzgewölbe, das sich merkwürdig genug in 
der Renaissanceumgebung ausnimmt.* In der Muschel der 
hinteren Lünette ist Dürer wieder nicht stehen geblieben bei 
der gegebenen Form, sondern er hat es verstanden, sie mit Or- 
ganischem zu vermählen. Ihr Kopf hat sich in den einer Fleder- 
maus verwandelt, von dem die einzelnen Hohlkehlen ausgehen 
und den sie wie grosse Flügel umgeben. 

Im Vordergrund ist keine Lünettenfüllung vorhanden, offen 
tritt hier das Netzgewölbe zu Tage. Dafür hängt, um ihn nicht 
so leer erscheinen zu lassen, von den beiden inneren WixJd«f- 
köpfen gehalten, eine reiche Guirlande nach unten. Ihre Form 
erinnert an die Füllhörner auf dem oben besprochenen Fassaden- 
entwurf. Wieder haben sich beide Motive untereinander ver- 
mischt, nur ist hier alles zierlicher geworden. Auch hier ist 



> Es ist jene im spätgotischen Stil beliebte üeberziehung eines 
Tonnengewölbes mit Rippen, was an sich den strengen Regeln der Archi- 
tektur völlig widerspricht. 
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deutlich in der Mitte ein grosser, wie aus Holz gedrechselter 
Knopf vorhanden, von dem n'ach der einen Seite die kurzen 
Guirlandenblätter, in der Mitte mit dem beliebten Weinlaub 
und Traube geschmückt, sich ziehen, während sich nach der 
anderen Seite lange schmale Profilblätter in belebtem Kontur 
wenden, um an der Mündung überzufallen und einen Blumen- 
strauss aus sich herauswachsen zu lassen. Auch die Perlschnur 
fehlt nicht, sie ist aber hier benutzt, um das ganze Guirlanden- 
füllhorn an den Widderköpfen aufzuhängen. Damit aber noch 
nicht genug, hängt eine andere Schnur, am Ende mit einer 
grossen Quaste versehen, von den Mittelknöpfen nach unten. 
Und um der nach unten leitenden Bewegung der ganzen Guir- 
lande einen Kontrast zu geben, sitzt auf dem Reblaub ein 
munterer Papagei, der sich nach oben, gegen eine dort hängende 
Sonne wendet. Endlich ist auf dem Querbalken noch ein 
Engelknabe hinzugefügt, der wie die Putten am Allerheiligen- 
bildrahmen, an die Archivolte gelehnt dasitzt, nur dass er hier 
nicht so eng zu ihr in Beziehung gesetzt ist. 

Den Charakter von Holzschnilzornamentik trägt die im 
Hintergrunde der Nische befindliche Galerie mit dem verdeckten 
Treppengehäuse. An Renaissance wird man dabei nur durch 
den schönen Kontur der Konsole links erinnert. Denn das 
Rauten und Kreise abwechsln ngs weise zeigende Muster der 
Galerie trägt eher romanischen Charakter und der Treppen- 
hausverschlag besteht aus einzelnen Leisten mit Dreipass- 
abschluss. 

Im Gegensatz zu dieser reichen Ausgestaltung der Halle 
steht das einfache aus Holz gezimmerte Mobiliar; nur über 
Josephs Bank erhebt sich ein Tronhimmel mit Zatteldach und 
Fransen. Ganz im Vordergrund rechts aber steht auf hohem 
Postament ein reich ausgestattetes Renaissancegefäss. Auf 
einem von abwärts gerichteten Blättern verzierten Fuss erhebt 
sich eine mit Buckeln und Kannelüren versehene Vase. Da als 
Henkel links eine Volute angebracht ist, so erinnert das Ganze, 
denkt man sich den Fuss weg, an die Kapitellform der Säulen 
am Allerheiligenbildrahmen. 

Betrachten ivir nun, nach all diesen Einzelheiten nochmals 
den ganzen Bau, so müssen wir sagen, dass er eigentlich mehr 
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den Eindruck eines Rahmens, als den einer weiten Halle mac 
Das Gefühl der Weiträumigkeit ist in Folge der missglückte-j 
Perspektive des Gewölbes verloren gegangen. Doch werden 
wir dafür entschädigt durch die Fülle einer schönen, reichen 
Ornamentik. In ihr, sowie im Aufbau wirkt wie wir sahen^ 
das Studium der venezianischen Grabmalarchitektur nach. Denn 
wie im Grabmal Vendramin zwei kräftige, hier freilich in will- 
kürlicher Weise über die Ecke gestellte Säulen das Gebälk 
tragen und dahinter weniger starke Pilaster aus der Wand 
hervortreten, so ist es auch hier der Fall, nur dass bei Dürer 
beide weit von einander getrennt sind und auch die Pfeiler eine 
kräftigere Betonung finden. Die Kassettenbildung der Decke 
aber ist ihm unter der Hand zum Netzgewölbe geworden. 

Wie schwer es dem Künstler ward, von seinem gotischen j 
Stile her nur bis zu der hier erreichten Vollendung in der Kapitell- 
bildung zu gelangen, lehren uns einige Kapitelle der kleinen 
Holzschnittpassion. Als frühestes, der Fassadendekoration (Lipp- 
mann 182) zunächst stehendes, darf wohl das der Dornen- 
krönung, B. 34 (Taf. III, 1) angesehen werden, lieber den 
oberen Ring fallen die bandartigen Voluten herab, während der 
Zwischenraum zwischen ihnen und dem unteren Wulst mit 
etwas unklar angeordneten Blättern ausgefüllt ist, und der Abakus 
oben gerade abschliesst. Dem Rahmen des Allerheiligenbildes 
verwandt sind die beiden Kapitelle auf der Darstellung, wie der 
Hohepriester seine Kleider zerreisst, B. 29 (Taf. III, m) und auf 
der Vorführung vor Pilatus, B. 31 (Taf. III, n). Sie dürften 
wohl nach dem Rahmen entstanden sein, denn schon auf B. 29 
ist das Vasenartige nicht mehr so deutlich. Wohl ist der 
Buckelring noch zu erkennen, aber der Streifen darüber» 
worin ein Fortschritt liegt, sieht schon eher aus, als ob 
er kleine Plättchen oder eine Art von Eierstab darstellen 
wolle. Die Voluten aber wachsen ganz wie dort aus dem 
oberen Ring hervor und der Abakus ist ebenfalls noch gerade. 
Eine Weiterbildung hievon ist auf B. 31 gegeben, wo die Buckel 
am unteren Ring weiter auseinanderstehen, während oben die 
Voluten breiter werden. Der Abakus ist noch gerade, aber 
zwischen ihn und das Kapitell hat sich noch eine zweite Platte 
mit Zahnschnitt eingeschoben. Hierher gehört auch ein Kapitell 
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im Dresdener Skizzenbueh (v. Eye, * Taf. XXXVI). Der vasen- 
artige Charakter zeigt sich noch in der Ausbauchung des 
Konturs und dem, diesmal über einem Perlstab befindlichen, 
als Vasenrand gedachten Kannelürenstreifen. Die steifen Voluten 
aber wachsen jetzt nicht mehr aus der Vase hervor, sondern 
sie beginnen am unteren Kapitellrand und zeigen ein leicht 
angedeutetes Profilplatt. Ein solches verdeckt auch ihren Ansatz, 
am Schaftring und endigt in übereinandergreifende Ranken mit 
Blüten, was den leeren Teil des Kapitells ziemlich geschickt 
verhüllt, ihn aber doch nicht ganz verbergen kann. Eine ein- 
fachere Lösung, hervorgegangen aus dem Gedanken, nur den 
Raum zwischen den beiden Ringen auszufüllen, versucht Dürer 
auf der Geisselung, B. 33. Es ist nur der Streifen mit Buckel- 
ringen verwertet. Von Bedeutung in der Entwicklung ist dieses 
Kapitell nicht. Denn alle Bestrebungen des Meisters sind ja 
damals auf Ausbildung der korinthisierenden Form gerichtet, 
das uns endlich auf der Händewaschung des Pilatus, B. 36 (Taf. 
HI, o) vollendet vor Augen tritt. Aus einem Streifen kleiner 
Blätter wachsen, frei und organisch sich entwickelnd, die an den 
Rändern blattartig behandelten Voluten hervor. Mit ihnen 
zugleich strebt die Mittelblüte des nun geschweiften Abakus 
an einem langen Stengel nach oben, und es fehlen auch nicht 
die kleinen zur Raumausfüllung nötigen Blättchen an seinem 
Stile. 

Hiermit dürfte vielleicht für die Datierung einzelner Schnitte 
ein Anhaltspunkt gegeben und wahrscheinlich gemacht sein, 
dass manche Darstellungen der Passionsfolge noch vor 1508 zu 
setzen sind, Dürer also bald nach seiner italienischen Reise 
sich wieder mit dem Problem der Leidensgeschichte befasste. 

Sonst bietet die kleine Passion nichts, was für die Orna- 
mentik von Bedeutung wäre. In einzelnen Rüstungsteilen^ 
namentlich den geschuppten Helmen, mag wohl noch man- 
tegnesker Einfluss nachklingen. Doch sind derartige Dinge 
jetzt Dürer so vertraut geworden und kommen so zahlreich 
vor, dass sie der Erwähnung im Einzelnen nicht mehr bedürfen. 



t Albrecht Dürers Handzeichnungen in der kgl. Bibliothek zu Dresden 
mit Text von A. v. Eye. Soldan-Nürnberg. 
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Auf der Vorführung vor Herodes B. 32 findet sich eine Krone 
^anz aller Art, wie sie uns auf der Apokalypse begegneten, 
und auch der Leuchter auf der Fusswaschung, B. 25, zeigt 
nichts neues. Auf Mantegna geht der Schild zurück, den auf 
^er Gefangennahme Christi der grossen Passion, B. 7, der 
Krieger rechts trägt, der nicht mehr ganz sichtbar ist. Eine 
ähnliche Figur, auch am Rande des Bildes und nicht mehr ganz 
sichtbar, findet sich auf einem Kupferstiche Mantegna's, B. 11. 
Beidemale ist der Schild mit Rankenornamentik verziert, nur 
dass diese bei Dürer nicht so leichte, flüssige Linien zeigt. 
Auch das Blatt ist ein anderes, manchmal wird es lappig und 
breit, immer wieder bricht aber die Ranke durch. Dürer be- 
müht sich mit Erfolg, hier ganz von seinem Naturalismus zu 
abstrahieren und im italienischen Sinne seine Ranke auszu- 
gestalten. Zudem verwendet er als weiteres Motiv, um den 
Mittelpunkt des Schildes deutlich hervorzuheben, eine Maske, die 
völlig von den Ranken umgeben wird, die ihm aber in ihrer 
Anwendung als Schildbuckel nicht fremd ist. Denn noch in 
4er ersten Periode seines Schaffens hat er sie — als Medusa 
— auf einer jener italienischen Tarokkarten am Schilde der 
Philosophie (Lippmann 215) angebracht. 

Doch damit sind wir schon bis in's Jahr 1510, ja mit den 
Schnitten der kleinen Passion bis 1511 gekommen und müssen 
uns wieder zurückwenden zu einem Werke das früher entstanden, 
noch mehr den Geist der Renaissance atmet. Als der Madonna 
von 1509 nahestehend ist die Zeichnung der Albertina : ^ Aus- 
führung Christi zur Kreuzigung zu bezeichnen. Thausing^ 
versetzt sie in's Jahr 1511, ohne jedoch hiefür einen näheren 
Grund anzugeben. Sie zeigt noch so viele stark an Italien 
erinnernden Motive, dass sie wohl bald nach der Madonna von 
1509 und vor dem unten jcu besprechenden Diptychon von 1510 
entstanden sein wird. Christus wird soeben aus der Gerichts- 
halle geführt und gerade diese Gerichtshalle ist durchaus in 
Renaissanceformen gehalten. Das Dach des Hauses, getragen an 
der Seite von drei stark vornüber fallenden Konsolen, steigt 



' Handzeichnungen aller Meister etc. Nr. 572. 
^ 1. c. II, S. 41. 
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sanft nach oben ; die nach vorne gewandte Giebelsäule, ist mit 
einer Muschel gefüllt, die nicht ganz genau in der Mitte sitzt, 
und ein paar Schnörkellinien deuten eine Firstbekrönung an. 
L'nten öffnen sich zwei Portale mit Giebelsturz, ein einfaches 
nach rechts, aus dem Christus mit dem Kreuz schreitet, ein 
reich ausgestattetes nach vorne, durch das man die Henkers- 
knechte Christus folgen sieht ; zwei Pilaster auf hohem Sockel 
— der sich um das ganze Gebäude zieht, — tragen den Sturz, 
der noch einem Aufsatz von Schnörkelwerk und Maske zeigt, 
auch eine leichte Pilasterfüllung ist angegeben. Trotz der- 
flüchtigen Zeichnung kann man erkennen, dass Dürer in den 
Kapitellen mit der Ausbildung eines neuen Motivs beschäftigt 
ist. Er sucht den an den jonischen Pilasterkapitellen von 
Sta Maria dei Miracoli vorkommenden Kannelürenstreifen hier 
für die korinthisierende Eckvolute zu benutzen, zugleich aber 
zieht er ihn in die Länge und verschmilzt ihn mit dem schon öfter 
angewendeten Buckelring, sodass schlieslich der Raum zwischen 
unterem Ring und Voluten von sanft geschwungenen Linien ein- 
genommen wird. Wären diese beiden Kapitelle allein vorhanden, 
man fühlte sich leicht versucht, die Zeichnung noch etwas 
früher zu setzen. Doch hindert daran das Kapitell der Säule, 
die vor der Halle auf hohem Postament sich erhebt. Der Schaft 
ist mit einer starken Entasis versehen, die Kannelüren sind im 
unteren Drittel, wie man es auch viel in Venedig findet, wieder 
ausfüllt. Das Kapitell ist reicher und höher geworden, indem 
'hrm ein ganzes Glied neu hinzugefügt ist. Wie sich auf den 
^Iten erwähnten jonischen Pilastern von Sta Maria dei Miracoli 
^^ Venedig, oder auf der Säule der Paduaner Fresken unter 
^^n Voluten ein noch zum Kapitell gehöriges Band mit kurzen 
Kannelüren hinzieht, um es noch etwas zu erhöhen, so ist auch 
hier über den Säulenschaft ein Streifen gesetzt, in dessen ge- 
''^den Strichen wir etw^as Aehnliches zu erkennen haben. Er ist 
^ber nicht, wie der eben besprochene Streifen an den Pilastern 
^Is Füllung im Kapitell benutzt, es schliessen sich nicht an ihn 
Sofort die Voluten an, sondern er ist als selbständiges Glied 
aufgetreten, sein Zweck ist, das Kapitell zu erhöhen und zu 
bereichern. Dieses selbst ähnelt dem des Allerheiligenbildrahmens, 
Uur dass der Vasencharakter dadurch vermieden ist, dass die 
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beiden Teile: Buckelring und eingezogener Kannelürenstrei 
vertauscht sind. Die Voluten schliessen sich lose an den obe 
Ring an. So wenig aber das Kapitell des Allerheiligenb 
rahmen unseren vollen Beifall finden konnte, so wenig vern 
uns dessen ümkehrung hier zu befriedigen. Das Leben, i 
in dem korinthisierenden Kapitell der Madonna von li 
sich ansprach, ist verloren gegangen. Die Motive sind tot i 
leer geworden; der Zusammenhang der einzelnen Teile unl 
einander hat sich aufgelöst. Schwer ist es, sich diese Fe 
des Kapitells, die uns nun schon einige Male begegnet ist, zu 
klären. Vielleicht wollte sich der Künstler nicht begnügen 
der einen, in der Madonna von 1509 zum Höhepunkt gebrach 
Art, vielleicht wollte er eine zweite, weniger naturalistis 
Form anwenden und griff dabei auf Motive der jonisa 
Säulen zurück, die er seinen Verhältnissen anzupassen sm 
Aber er hat wohl selbst eingesehen, wie sehr dieses Kapitell 
Schönheit dem lebensvollen korinthisierenden nachsteht, unc 
in der Folgezeit nur äusserst selten zu ihm zurückgekehrt, währ 
er das andere zu immer grösserer Vollendung bringt. 

Das dritte grosse Werk aber dieser Periode steht sc 
auf der Schwelle zum letzten Stadium Dürer'schen Schaffe 
Im Altardiptychon von 1510, dessen eine Hälfte sich in Be 
(Lippmann Nr. 24) die andere in der Albertina in Wien (üb 
Zeichnungen alter Meister etc. Nr. 377) befindet, geht er i: 
das bisher geleistete hinaus, sein Drang nach naturalistischer 
lebung wird stärker und beginnt die Fesseln, die er sich 
der Renaissance angelegt fühlt zu sprengen, ohne die Bezieh 
zu ihr doch aufzugeben. 

Der Anlage nach gehören beide Blätter zusammen;* j( 
einzelne zerfällt wieder in zwei Hälften, wovon die obere 
Hauptdarstellung trägt, während die untere wieder in meh 
Teile zerfällt. Die architektonische Einfassung ist einfach; 
der Himmelfahrtstafel tragen zwei Pilaster auf hohen Socl 
und mit einfachem Eckblatt am Kapitell den rundbogigen 
sc.hluss — alles zeigt leichte Profile — auf der anderen T 
ist auch dies, nicht vorhanden und eine einfache Le 



1 cf. Thausing, 1. c II, S. 57-70. 
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schliesst das Bild nach aussen ab. In den oberen Teilen macht 
sich in den Rüstungen der Krieger italienischer und speziell 
Mantegna'scher Einfluss sehr stark bemerkbar. Wir begegnen 
den beliebten phantastischen Helmformen, der starken Hervor- 
hebung von Arm- und Knieschutz, antik gedachten Panzern und 
vor allem einem Schilde (auf der Philisterschlacht), dessen 
Schmuck in einer grossen Renaissancevase besteht, aus der 
in ganz italienischer Weise schöne Ranken hervorquellen. So 
italienisch wie in diesem Schilde ist Dürer selten gewesen. 

In den unteren Teilen aber herrscht reges Leben von 
Satyrn, Engelchen, Delphinen, Ranken. Alles ist so innig mit- 
einander verbunden, dass man vergeblich sich fragt wo das 
Ornamentale aufhört und das Figürliche anfängt. So sind ent- 
schieden ornamental aufzufassen die beiden trauernd am Sarg 
hockenden Satyrn der Himmelfahrtstafel. Sie gehören in engen 
Zusammenhang mit dem Blattwerk der Granatäpfel und dem 
Mitteltäfelchen. Von ihm als Mittelpunkt aus setzt sich die 
Wellenlinie nach den Seiten durch die Granatäpfel und deren 
längliches Profilblatt hindurch fort, die Satyrn aber lassen die 
Bewegung, die sie von den Blättern übernehmen nach oben 
und unten ausklingen. Somit ist hier das Figürliche wieder 
ganz in die Ornamentik hineingezogen, nur dass es nicht so 
vollständig, wie z. B. in der Querleiste des Allerheiligenbild- 
rahmens von ihr unterjocht wird und die Körper die Bewegung 
der Wellenlinie mitmachen müssen, sondern dass es selbstän- 
diger ihr gegenübersteht und die aufgenommene Bewegung in 
sich selbst ausklingen lässt. 

Rein figürlich wirken dagegen die Satyrn auf der anderen 
Tafel ; sie haben nichts mehr mit Ornamentik zu thun, bei ihnen 
überwiegt die komische Situation und die Kontrastbewegung. 

Friedlich stehen, auf dem gleichen Postament nebeneinander 
die prunkende Renaissancevase und ein ganz bescheidenes 
irdenes Töpfchen, gefüllt mit Blumen. Und so anspruchslos es 
auch neben der reichen Vase sich ausnimmt, es wirkt doch 
wie der Zauber deutschen Gemütes auf uns. 

Auch in dem untersten Teile sind die Figuren der Himmel- 
fahrtstafel wieder ornamentaler gedacht, wie die der Philister- 
schlacht. Doch ist hier der Gedanke nicht so stark ausge- 
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sprechen, dass man die auf den Delphinen reitenden Engel 
Ornamentik auffassen muss. Ihnen zur Seite wachsen 
gegeneinandergekehrten Profilblättern kleme Säulchen als Stüt 
des darüberliegenden Gesimses hervor, für welche uns in der sei 
aus Dürer's erster Periode geläufigen Weise neben der Hai 
richtung nach oben durch kleinere nach unten gehende Blatte 
auch die Verbindung mit dem Boden hergestellt ist. Die Ss 
selbst aber ist schlicht und einfach mit einem gewöhnlichen Abi 
als Kapitell verziert, auf dem, wie es s(^heint, ein über Eck 
stellter Abakus ruht. In den ganz unten angebrachten, ' 
der Mitteltafel ausgehenden Seitenblättern ist Dürer selbständi 
vorgegangen. Wie auch bei den Granatäpfeln ist er wieder 
seinem breiten mit dreispitzigen Lappen versehenen deutscl 
Blatt zurückgekehrt, das er aber allmählich zum schma 
Profilblatt und schliesslich zum rankenartigen Stil werden lä 
bis es sich volutenartig umbiegt und, im Sinne der italieniscl 
Ranke in eine Blüte endigt. 

So beherrscht nun Dürer die italienische Kunst, so ist 
in ihren Geist eingedrungen, dass es ihm gelingt, sogar 
lappige Blatt der Spätgotik umzugestalten. 

Wenn er aber schon hier seine eigenen Wege gegan, 
ist, so geschieht dies noch viel mehr an der Säule auf 
Tafel der Philisterschlacht (Taf. VII, b). Hier lässt er sei 
Phantasie freien Lauf und schaltet nun nach Gutdünl 
mit den einzelnen von Italien übernommenen Motiven, j 
Glieder werden lebendig, und so lässt er nicht mehr die Säi 
auf dem Boden stehen, sondern zwei Engelchen halten ih 
als zwiebeiförmige Wurzel gebildeten Ansatz und bemühen s 
den untersten Zapfen in das Dübelloch einzuführen. Auf 
vegetabilisch gedachte Wurzel setzt sich das eigentliche Po: 
ment, denn so wird sich am besten der hohe Aufsatz bis z 
Beginn der Säule erklären lassen. Es ist unmöglich alle di 
Details mit Worten zu schildern, so reich hat Dürer, in 
innerung an italienische Sockelverzierung und Kandelaben 
Sätze, das Gebilde ausgestattet. In steter Abwechslung erblic 
wir hier Vasen mit Blumen und Trauben gefüllt, Widderkö 
allerlei Zwischenglieder, wie Perlstäbe, Zahnschnitt, schliess 
noch Ochsenschädel mit Blatthörnern und Perlguirlanden. B 
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sich dies, im Sinne eines Kandelabers, übereinander auf, so 
geschieht es aber nicht in jener leichten Weise, wie sie dem 
Italiener eignet ; sondern Dürer kann nicht anders, er muss sich 
möglichst an die Natur anschliessen, muss das Vorhandensein 
aller einzelnen Glieder genau begründen können. So lässt er 
deutlich als Kern einen kannelierten Schaft durchblicken, seinen 
Vasen gibt er als Standort einen Ring von Blüten und bindet 
sie mit einzelnen Ranken zusammen, sie könnten ja sonst doch 
am Ende herunterfallen. Sein geliebtes Weinlaub aber nimmt er 
nun auch wieder auf; es wächst statt einer eleganten italien- 
ischen Ranke aus den Vasen hervor. 

Auf diesem phantastischen Sockel hat der glatte Schaft 
keine Gelegenheit, zur Geltung zu kommen, er verschwindet 
auch bald wieder, um Raum für das reiche Kapitell zu ver- 
schaffen. Im Anschluss an die unten besprochene Handzeichnung 
der Ausführung Christi zur Kreuzigung benutzt Dürer hier zum 
€rstenmale auf einer ausgeführten Arbeit das dort angedeutete 
-Zwischenglied. Es hat die Form von langgezogenen Buckeln 
angenommen, wie sie dort an den Pilastern skizziert waren, 
gehört aber nicht, wie an jenen Pilastern zum Kapitell, sondern 
schiebt sich, wie dort an der Säule, als selbständiges Zwischen- 
glied zwischen Schaft und Kapitell. Lebendig treten darüber 
die leicht überfallenden Blätter hervor ; aus ihnen aber wächst, 
nicht wie bisher, das grosse Voluteneckblatt, sondern wir sehen 
an ihrer Stelle aus dem Blattkranz Löwenköpfe aufsteigen. 
Damit greift Dürer direkt auf ein Motiv zurück, das er in 
Venedig sah, so oft er in die Vorhalle von S. Marco trat. Dort 
befinden sich rechts und links von der linken Eingangsthüre je 
zwei Säulen, deren Kapitell gebildet wird aus Vögeln und 
Ranken und vier mächtigen, an den Ecken angebrachten Löwen- 
köpfen. Somit ist dieses Motiv vom Künstler nicht selbst er- 
funden ; aber neu und eigenartig ist die Verschmelzung die er 
es eingehen lässt mit dem korinthisierenden Kapitell. Und wenn 
hier die Köpfe zum erstenmale auftreten, schon eng verbunden 
mit den sie umgebenden Blättern, so sollte dies doch nur der 
Anfang sein für eine Bildung, die in der Ehrenpforte ihre Fort- 
setzung und ihren Höhepunkt erreichte. 

Mit diesem Werk aber hat sich, wie wir sehen, der Meister 

6 
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schon los gemacht von dem einseitigen Einfluss der italienischen 
Renaissance; er ist wieder seine eigenen Bahnen gewandelt, 
allerdings, ohne zu vergessen, was er in Italien gelernt hatte. 
Damit tritt der Künstler in eine neue Schaffensperiode, die 
letzte grosse seines Lebens, ein. Nun kommt es ihm nicht 
mehr darauf an, die Renaissancemotive direkt zu übernehmen, 
er kennt sie alle genau ; es beginnt die Zeit, da er stärker und 
nicht so vereinzelt wie in diesen Werken, seine deutsche Or- 
namentik im Sinne der italienischen Formenschönheit und 
Gesetzmässigkeit ausgestaltet. Nur noch selten, wie z. B. auf 
dem Leuchter der Gregorsmesse, B. 123, dem Altarentwurf 
(Lippmann 31), die beide in das Jahr 1511 fallen, den Orna- 
mententwürfen (Lippmann 250) oder dem Leuchter auf der 
«Komposition von fünf Nackten» (Lippmann 194) vom Jahre 
1516 greift er direkt auf italienische Vorbilder zurück. Auf 
diesen Werken allerdings lehnt er sich noch einmal eng an jene 
an, wie namentlich der Tron der Madonna noch sehr an 
venezianische Grabmäler erinnert. Sonst aber ist es der Drang 
nach Belebung, der sich nun in der Einführung zahlreicher 
Motive des organischen Lebens immer stärker geltend macht. 
Was nur immer von Naturanschauungen in Dürers reicher 
Phantasie waltet, findet in immer neuen Schöpfungen Ausdruck 
und verbindet sich in so origineller Weise mit der italienischen 
Renaissance entnommenen Elementen, dass nun von einem aus- 
gebildeten «Dürer'schen Stil» im wahrsten Sinne die Rede sein 
kann. 



Viertes Kapitel. 

Bis fast zum Unmöglichen steigert sich in der folgenden 
Zeit das in aller Freiheit sich ergehende Schaffensvermögen 
des Meisters, dessen wundervoller Reichtum unerschöpflich ist. 
Mit jedem Werke fast entsteht etwas Neues. In nur ganz we- 
nigen Fällen greift er noch auf rein italienische Elemente zu- 
rück; wenngleich Dinge wie kandelaberartige Aufsätze, Vasen, 
Masken, zahlreiche Verwendung finden, so sind sie doch in so 
durchaus origineller Weise verarbeitet, dass man ihnen oft 
kaum mehr ihre Herkunft ansieht. 

So macht sich nun in ungehemmter Weise der schon in 
den frühesten Werken deutlich bemerkbare Zug geltend: Der 
inseinem deutschen Gemüt begründete Drang 
nach Belebung der einzelnen Formen durch Zurück- 
führung derselben auf die Natur. War dieser Drang in der 
vergangenen Periode bis zu einem gewissen Grade durch das 
Neue, das Dürer in sich aufzunehmen und zu verarbeiten hatte, 
eingeschränkt worden, hatte er aber schon damals zu bedeut- 
samen Umbildungen des Entlehnten getrieben, so wird er jetzt 
stärker und stärker, bis er in Konflikt gerät mit der 
Gesetzmässigkeit, die Dürer in allen Werken 
anstrebt. Dieser Kampf zweier entgegengesetzten Elemente, 
in dem das Stilistische oft eine Niederlage erleiden muss, lässt 
uns bisweilen zu einem reinen Genuss seiner Werke nicht 
kommen. Da aber, wo sich beide Elemente in glücklicher Weise 
vereinigen, wie im Gebetbuche, ist ein Höhepunkt erreicht, der 
in der Geschichte der Ornamentik aller Zeiten unvergleichlich 
in seiner Art erscheint. 
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Kein besseres Beispiel gibt es, sich den Wandel in Dürer* 
Stil zu veranschaulichen, als den Allerheiligenbildrahmen ii 
seiner Vollendung vom Jahre 1511. Nicht leicht ist ein grösserem 
Gegensatz denkbar als er hier besteht zwischen dem Entwur. — 

von 1508 und seiner jetzigen Gestalt, die doch nur durch einei: 

Zeitraum von drei Jahren von einander getrennt sind. Darnah 
lebte die Erinnerung an Italien noch gar mächtig in Dürer fort 
eng schliesst er sich im ganzen Altaraufbau an sie an, und w( 
naturalistische Motive auftreten — wie namentlich in der un— - 

teren Querleiste — da sind sie in harmonischer Weise durch 

gebildet im Sinne italienischer Formenanschauung. Jetzt werdei 
in. reicher Fülle rein aus der Natur genommene Elemente an- 
gebracht, die alle Teile überziehen und so in den Vordergrun 
treten, dass man darüber den Aufbau des Ganzen, der seineir 
italienischen Charakter gewahrt hat, fast vergisst. Zum ersten — 
male tritt jetzt auf, was Dürer auch später noch verhängnisvo 
werden sollte : vor der Fülle der Einzelheiten mus^ 
die Klarheit der Gesamtanlage zurücktreten. 

Von Einzelheiten erinnert an Italien nur noch die Füllun 
der Postamente mit geflügelter Kugel und Vase, aus der ein^— 
nach beiden Seiten sich aufrollende Profilblattranke hervor— 




wächst, und der am Anlauf der Predella angebrachte Perlstal i 

Alle anderen Teile aber sind, wie in Filigranarbeit, mit de :=3i 
feinsten Aestchen und Blättern übersponnen, die allerorte oß 
hervorwachsen und jedes nur immer freigebliebene Fleckch^ m 
zu bedecken streben. Schon die Predellenfüllung ist viel reich^^r 
geworden, die von den Seiten kommende Rebranke breitet sic^i 
so stark aus, dass sie allen Platz einnimmt. Wohl ist noch d^r 
Hauptzug in Form einer Wellenlinie gegeben, aber sie wir*^ 
unterdrückt von den vielen Blättern und Trauben. Ebenso is^* 
das architektonische Masswerk an den Seiten aufgegeben; ^^ 
hat sich ebenfalls aufgelöst in Rebblätter und Trauben, ün» ^ 
selbst die Säule hat es sich gefallen lassen müssen, dass fa^^ 
zwei Drittel ihres Schaftes mit diesem Reblaub umspönne ^ 
wird (Taf. VII, c). Wie ein Gitter verschlungen, in die Zwische«^' 
räume Trauben und Blätter sendend, steigt es in die Höhe, 1> ^^ 
ihm endlich durch einen ebenfalls aus Rebranken bestehende ^ 
Ring Einhalt geboten wird, und es all sein Leben in tolte 
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kranke und Schnörkelwerk austobt. Wie hier alles Leben 
-atmet, so ist auch das Kapitell lebendig geworden. Und hier, 
dürfen wir sagen, ist eine Verbesserung gegenüber dem des 
Entwurfs erreicht. Von dem trockenen vasenartigen Aufbau ist 
nichts mehr übrig, der Buckelring hat sich in eine Reihe auf- 
gerichteter Blätter verwandelt, die mit einem Stricke fest zu- 
sammengebunden sind. Ein deutliches Beispiel, wie Dürer alle 
seine Motive zu begründen sucht ; denn durch den Druck des 
fest angezogenen Strickes müssen die Blätter, da sie nicht eng 
an den Schaft anliegend gedacht sind, sich ausbauchen und an 
den Spitzen überfallen. Dadurch erhält der ganze Blattkranz 
€ine leise bewegte, rhythmische Form. Hinter ihm wachsen die 
im Gegensatz zu dem Entwurf jetzt gross und lebendig ge- 
haltenen Eckvoluten und die Abakusblüte hervor. Eigentlich ist 
50 eine Verschmelzung der beiden Kapitellbildungen, die im 
vorigen Kapitel näher verfolgt wurden vorgenommen worden. 
Denn wenn das Ausbiegen des Blattkranzes auf die Vasen- 
buckeln des Allerheiligenbildrahmens von 1508 zurückgeht, so 
5ind die zwei Blattreihen, aus denen die Eckvolute hervor- 
wächst, die Eckvolute selbst und schliesslich die ganze Leben- 
'digkeit der einzelnen Teile im Kapitell der Madonna von 1509 
vorgebildet, nur dass hier das Volutenblatt gotischer geworden 
ist, indem es gern am Kontur kleine knollenartige Lappen zeigt. 
Ein ähnlich behandeltes Kapitell, nur noch nicht so weit 
vorgeschritten, findet sich auf der Kupferstichpassion. Christus 
vor Pilatus, B. 7 (Taf. III, p). Auch hier ist ein Blattkranz 
<iurch einen Strick zusammengehalten, so dass Bauchung und 
leichtes üeberfallen der Blätter entsteht. Die Voluten aber sind 
primitiver gebildet. Sie wachsen nicht aus dem Blattkranz her- 
vor, bilden also kein organisches Ganzes mit ihm, wie es auf 
dem eben besprochenen Kapitell der Fall ist, sie stehen nur 
Unter sich und mit der Abakusblüte im Zusammenhang, indem 
^ie von einem gemeinsamen Stengel aus ihren Ursprung nehmen. 
Ist schon dies wenig glücklich, so stört noch mehr der grosse, 
leere Zwischenraum zwischen Blattkranz und Voluten, den 
I^üper in dieser Zeit immer zu vermeiden sucht. Nicht un- 
möglich ist daher, dass dieses Kapitell auf einen vor dem 
Allerheiligenbildrahmen entstandenen Entwurf zurückgeht. 
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Doch es bleibt noch einiges über den Allerheiligenbildrahmen 
zu sagen : An der niederen attischen Säulenbasis fällt vor 
allem auf, dass Dürer auf ein Motiv des romanischen Stiles 
zurückgegriffen hat: das Eckblatt. In Nürnberg hatte er ja Ge- 
legenheit, in den älteren Teilen der St. Sebalduskirche dessen 
Anwendung zu beobachten. Zweifellos wird ihn bei seinen 
theoretischen Studien diese üeberleitung vom Viereck in das 
Rund der Basis interessiert haben. Aber eine höhere Bedeutung 
ist diesem vereinzelten Auftreten kaum zuzuschreiben.* 

Gross ist die Veränderung, die mit den hinter den Säulen 
liegenden, sowie den horizontal das Bild umgebenden eigent- 
lichen Rahmenleisten vorgegangen ist. Ganz verschwunden ist 
die herrliche Querleiste mit ihrer Wellenranke, verloren die 
einfache Profilierung der der übrigen Glieder. An ihre Stelle 
ist ein zopfartig verschlungenes Gewinde von Stengeln mit 
naturalis ti$chen Blättern getreten, die wie spätgotisches Kriech- 
werk sich üach oben ziehen. Das Gleiche findet sich an der unteren 
und oberen Querleiste, ja, oben genügt dieses verschlungene 
Kriechwerk noch nicht einmal. Ihm ist, als habe der Künstler 
sich der Madonna von 1509 erinnert, oder auch vielleicht einen 
gewissen Abschluss nach oben andeuten wollen, eine Reihe 
von Rundstäben vorgelagert, die sich gegenseitig überschneiden, 
jäh abgeschnitten sind, und ein sich begegnendes Ranken- 
blattwerk zeigen. Auch hier wieder in der Ueberschneidung 
und dem jähen Abbrechen ganz gotische Motive! 

Im Gegensatz zu all diesem Leben zeigt der über dem 
Fries befindliche Ablauf zwei Reihen stilisierter, nach vorne 
überfallender Blätter so angeordnet, dass je hinter zwei kleinen 
ein grosses Blatt hervorwächst, das bis auf die Höhe der klei- 
nen überfällt. Kein Blattcharakter ist betont, hart und scharf 
an den Rändern abgeschnitten, können sie an Steingebilde er- 
innern, und nur der Ueberfall belehrt uns, dass überhaupt 

1 Wie hier in der Basis ein romanisches Motiv vorkommt, so hat sieh 
Dürer anch einmal im Würfelkapitell versucht: anf dem Schlnssblatt des 
Marienlebens, Maria von Heiligen verehrt, B. 95. Aber er gibt die Losnng 
gerade umgekehrt. Nicht durch kugelartig abgerundete Ecken des Würfels 
wird der Uebergang vom Schaft in den viereckigen Abakus gesucht, son- 
dern an den cylindrischen Schaftfortsatz setzen sich geschweifte, nach den 
Ecken des Abakus führende Konsolen an. 
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Blätter mit diesem Motive angedeutet sind. Es wird Dürer 
wohl, wie gerade das Steinartige zeigt, das Motiv des Eier- 
stabs vorgeschwebt haben, bei dem ja auch der Unterschied 
zwischen grossen eiförmigen und kleinen, pfeilartigen Blättchen, 
die beide aber ihren Charakter als Blatt völlig verloren haben, 
wahrzunehmen ist. Dürer seinerseits belebt in gewissem Sinne 
die Urform des Eierstabes, indem er dessen allgemeinen Charakter 
als Blatt verdeutlicht. 

Mit die grösste Aenderung hat die Archivolte erfahren. 

Beim Entwurf bildet sie gewissermassen den idealen Fortsatz 

der Vertikalleisten über den Fries hinaus, und steht in so engem 

Zusammenhang mit dem ganzen Rahmenaufbau, der noch erhöht 

wird durch die rechts und links angebrachten Engelchen. Jetzt 

dagegen ist das ganze Tympanon kleiner geworden, seine äussere 

Linie korrespondiert nicht mehr mit der der Querleisten ; dadurch 

ist der straffe Zusammenhang gelockert, der Bogen sitzt nun, 

wie ein willkürlicher Aufsatz auf dem Gesims auf. Auch die 

Engelchen stehen nicht mehr in so engem Anschluss an die 

Archivolte und das Gesims. Sie können es auch gar nicht, da 

der Raum, den sie auszufüllen hätten, viel grösser geworden 

ist. Ganz verloren gegangen ist der Leistenschmuck des Bogens, 

nur der äusserste Zahnschnitt ist geblieben; Ornamentband 

und Kannelürenstreifen sind ersetzt durch hässliches Masswerk;' 

und überschneidende Rundbögen mit Endblättern, ähnlich denen 

der oberen Querleiste, haben sich noch bis in das Tympanon 

hinein verloren. 

So tritt der vollendete Bildrahmen fast in ganz neuer Ge- 
stalt vor unsere Augen. Wie sich Dürer im Entwurf als Be- 
herrscher der italienischen Formen gezeigt hat, so ist die Aus- 
führung das erste Werk, indem er sich ganz als der Künstler 
zeigt, der er nun geworden ist mit seinen Stärken und seinen 
Schwächen. Denn so sehr wir uns über das Leben und die 
Naturwahrheit freuen müssen, die hier erreicht ist, so können 
wir andererseits nicht leugnen, dass wir die Ornamentik als 
zu reich und daher den Gesamteindruck schädigend empfinden. 



1 Ob 68 orsprünglich so gewesen, ist immerhin fraglich, das jetzige 
ist eingesetzt von HeidelofF. s. Thausing 1. c. II, S. 28 Anm. 1. 
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Unter den unmittelbar auf die Natur zurückgehenden Ele- 
menten tritt vor allem das Rebblatt und die Rebranke in den 
Vordergrund. Schon am Allerheiligenbildrahmen spielt es eine 
grosse Rolle, jetzt wird es das vom Künstler am liebsten an- 
gewandte Motiv, dem wir immer wieder begegnen, üeberall 
sucht er es zu verwenden. Das zeigt uns z. B. die Tiara 
Gottvaters auf dem Holzschnitt der Dreifaltigkeit, B. 122, (Taf. III, f) 
wo die unterste Zackenreihe von einer Anzahl aufrechtstehender 
Rebblätter gebildet wird, die an einem rundum gelegten Rebstab 
angebracht sind. 

Die hier sich neu offenbarende Vorliebe für Ausbildung des 
Kleinsten zeigt uns, dass der Goldschmied in Dürer nie ganz 
verloren gegangen ist. Ja er macht direkte Entwürfe für Gold- 
schmiedearbeiten. Den von ihm für Gefässe gemachten Zeich- 
nungen freilich kann nicht allzu hoher selbständig künst- 
lerischen Wert zuerkannt werden, da sie zumeist eine Anlehnung 
an übliche Formen zeigen, vielleicht auch durch Wünsche der 
Besteller in dieser Hinsicht bestimmt worden sein mögen. 
Von den sechs Bechern im Manuskript der Dresdener Bibliothek 
(abgeb. bei Ephrussi : 1. c. S. 205) zeigt eine abgeklärte, 
schöne Form eigentlich nur der unterste rechts. Er ist frei 
von Ueberladung jeder Art, der Kontur elegant und leicht, 
die Buckeln zeigen eine regelmässige Birnenform, der Fuss 
ist fest und solide und dabei ohne jene kleinliche Fülle 
von Blatt- und verschlungenem Astwerk, wie es sich bei den 
andern und auch bei dem Becher des British Museum (Lipp- 
mann 253) von 1526 bemerkbar macht.^ Bei diesen schafft 
Dürer ganz im Sinne der Zeit, indem er möglichst absonderliche 
und abenteuerliche Formen gibt. Er scheint zurückgekehrt 
in die Zeit seiner Jugendarbeiten, auf einigen Bechern (besonders 
dem ersten des Dresdener Manuskript und dem des British 



1 Aus dem gleichen Jahre 1526 befindet sich auch in der Albertin» 
(Handzehn, alter Meister Nr. 659) ein recht gotischer Becher, an dem das 
Auftreten zweier Blätter besonders bemerkenswert ist. Am unteren un^ 
oberen Schalenansatz, wo freier Bewegung Raum vergönnt ist, findet siel* 
je ein naturalistisches Rebblatt. In den Zwischenräumen il£r Backein-afi* 
Rand und Fuss dagegen wird das krabbenartige spätgotische Kräusel- 
werkblatt verwendet. 
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im) kehrt das damals so beliebte Kräuselblatt wieder, 
werden verschränkte Aststüeke verwendet, die Buckeln 
imen allerlei abenteuerliche Formen und überall stehen 
i und Spitzen hervor, dass man sich fürchten müsste, ein 
js Gebilde, wäre es wirklich ausgeführt, in die Hand zu 
2n. Wie immer stellte aber auch hier der Meister sich 
3me, die er in den verschiedenartigen Aufbau und der 
ibewegung des Konturs erkannte. Dass aber dem Künstler 
die Ausbildung von Gefässen im Sinne der italienischen 
ssance nicht fremd war, das lehren uns andere Blätter 
[eichen Skizzenbuchs (v. Eye, Taf. XVII und Taf. XXXVII). 
leit nach mögen sie in die Nähe des Entwurfs zum Aller- 
3nbildrahmen gehören, wie die auf dem grossen Doppel- 
r angedeutete Ranke mit Blumen und Vögeln beweist, 
hier finden wir deutlich das Bestreben, den Kontur durch 
und Ausbiegungen mannigfaltig zu gestalten und durch 
iprofilblätter, die seinem Lauf folgen, zu beleben. Als 
t wird der Baluster benützt, und während der grosse 
becher, Nr. 3 (die Zahlen von links nach rechts), Nr. 1 
fr. 5 reine, wenn auch bei Nr. 3 etwas plumpe, Renaissance- 
e zeigen, so ist bei den beiden anderen das gotische Ge- 
loch nicht überwunden, wir begegnen sogar einer Zer- 
irung des Schaftes, wie wir sie bei einem Leuchter der 
nesberufung — B. 62 — kennen gelernt haben. Ganz 
iwunden aber ist die gotische runde, oder birnförmige 
ilung zu Gunsten jener langen, den Kontur begleitenden 
iln der Renaissance. Dass aber die lebendige Form nicht 
unterdrückt werden kann, zeigt der Deckelknauf des 
m Mittelbechers. Aus einem gelappten Knopf wachsen 
oben gerichtete Blätter hervor, die mit ihrem Kontur 
mehr recht in die hier herrschende Renaissance hinein- 
a wollen. Noch reichere Profilierung finden wir auf dem 
rentwurf Taf. XXXVII, auch hier begegnen wir einer 
nranke wie bei Nr. 3 von Taf. XVII, mit dem er über- 
grosse Aehnlichkeit zeigt, nur dass die Belebung durch 
i^erk am Fuss fast ganz aufgegeben ist und sich nur in 
1 Akanthus, der die Verbindung zwischen Fuss und Schaft 
jllt, äussert. Dafür tritt sie aber am Deckelknauf zu Tage: 
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ohne Rücksicht zerreisst der aus einem Blattknollen hervor- 
wachsende Grasbüschel die schönen Linien des Konturs. 

In höherem Grade, als diese Entwürfe erregen unsere Auf- 
merksamkeit die beiden Zeichnungen zu Tafelaufsätzen (Lipp- 
mann 251) und das Leuchterweibchen von 1513 (Lippmann 413), 
das er seinem Freunde Pirckheimer entworfen hat, damit dieser , 
eine würdige Verwendung für seine schönen Geweihe, die ihm 
ja immer besonders am Herzen lagen, finde. 

Während der eine der Tafelaufsätze nicht unähnlich einer 
Flasche ist, die, wie man jetzt noch vielfach in Italien sieht, 
unten von Strohgeflecht umgeben wird, zeigt der andere mehr die 
Form eines grossen Bechers. Bei beiden äussert sich der Sinn 
für spielende Dekoration, bei dem einen darin, dass der ganze 
Aufsatz mit Rebstäbchen umwoben ist, die gegen oben ihn 
gitterartig umgeben und muntere Früchte und Blätter tragen, 
ein Motiv, das uns erstmals beim Allerheiligenbildrahmen be- 
gegnete, beim anderen darin, dass aus einem Blattkranz ein 
Gewinde von Aesten hervorwächst, welche den Becher tragen. 
Beide Formen erweitern sich oben zu einer breiten Buckelschale 
mit kleinem Aufsatz, an dem sich eine Reihe von Figürchen 
zu schaffen machen.* 

Von ganz besonderem Reiz ist das Leuchterweibchen von 
1513. Der menschliche Leib läuft aus in einen Schuppen- 
schwänz, der sich gegen das Ende hin aufringelt und mit zwei 
Endflossen versehen ist. Die Schuppen selbst aber sind lang 
und schmal, eher wie die Blätter einer Guirlande gebildet. Dass 
das Ganze als irgend ein Meerwesen gedacht ist, beweisen die 
Flossen an Schultern und Leib ; hier wie dort aber erfüllen sie 
noch den Zweck, von der menschlichen Gestalt einmal zuni 
Fischschwanz, das andere Mal zu den an den Schultern nach 
oben ragenden Geweihen überzuleiten. Durch die ganze Figijr 
geht der Zug einer Bewegung von links nach rechts, wozu i^ 
gewissem wirksamen Gegensatz die Windung und der La^^f 



1 Nicht von Dürer ist dagegen der in zwei Exemplaren vorhandene' 
grosse gotische Tafelaufsatz, den schon Thausing: I. c. I, S. 137. ihm ^"' 
spricht. Ebensowenig Dürerisch aber erscheint mir das öänsemänncli*" 
(Lippmann 421). Die rohe und plumpe Ausführung hat nichts mit DureT& 
Zeichnungsweise zu tun. 
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es Astes steht, den die Figur in der Hand hält und an den» 
teil die Teilung vollzieht, dass der eine Zweig sanft nach 
)en sich schwingt und auf einer Blüte das Kerzentellerchen 
ägt, der andere in rückläufiger Bewegung sich volutenartig 
ifrollt und in seiner entgegengesetzten Bewegung den Kontrast 

dem ersten Zweig bildet. Gerade dadurch, dass fast alle 
indungen in einem Zuge verlaufen, dass das Geschlossene 
r Bewegung dem Auge keinen festen Anhaltspunkt gewährt^, 
lält das Ganze etwas überaus Leichtes und Schwebendes. Und 
inn wir diese Figur, deren Linien harmonisch bis zum äus- 
•sten Ende verlaufen, vergleichen mit dem anderen Entwurf 
ppmann 412) auf dem einem Amor gewaltige Hörner als 
Igel angesetzt sind, die den armen Burschen beinahe er- 
ücken, so möchte man Ephrussi recht geben, wenn er Dürer 
ises schwerfällige, plumpe Werk abspricht. Hier ist nichts 

bemerken von der schwebenden Grazie, von dem Rhythmus 
r Bewegung, die sich bei dem Leuchterweibchen in jeder 
nie aussprechen. 

Wie aber das Leuchterweibchen für Dürer's Freund Pirck- 
timer bestimmt war, so gehört dem gleichen Jahr eine zweite 
r diesen gefertigte Arbeit an : Die sogenannte Pirckheimer'sche 
teleinfassung,^ die zum erstenmale für Pirckheimer's Plutarch 
rwendet wurde. ^ Deutlich ist hier die Absicht, etwas Aehn« 
hes, wie die Italiener und namentlich die Venezianer, in ihren 
ichen Bucheinfassungen zu geben. Dass Dürer eine Reihe 
in venezianischen Drucken bekannt gewesen sein müssen, 
für bürgt ja schon sein Aufenthalt in Venedig, und ist 
cht aus den regen Beziehungen, die zwischen Nürnberg und 
jnedig bestanden zu erklären. Manches kostbare Werk aus einer 
nezianischen Offizin mag auch in den Händen seines Freundes 
Ibst gewesen sein.^ So kann es uns nicht wundern, wenn 



1 Abgeb. bei Knackfass, 1. c. S. 128, beschrieben bei Passavant 
. 205. 

« Thausing, 1. c. U, S. 222. 

3 Zar Zeitseines venezianischen Aufenthaltes hat Dürer selbst für seinea 
*eand Pirckheimer auch Bücherbesorgungen übernommen; einige Brief- 
eilen geben darüber Auskunft. So schreibt Dürer in seinem 1. Brief an 
ickheimer vom 6. Jan. 1506 [Lange-Fuhse, 1. c. S. 19fF.l . . Und der 
icher halben, die ich Euch besteilen sollt, das haben Euch die Imhoff 
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wir hier überall Motive, die auch auf venezianischen Buchein- 
fassungen vorhanden sind, finden : von den wappenhaltenden 
und musizierenden Engeln angefangen bis zu den Füllhörnern 
der oberen Querleiste und der Maske darunter, der herab- 
hängenden Schnur mit Granatäpfeln und Perlen, dem Früchte 
naschenden Vogel und dem Medaillon mit Profilkopf in der 
linken Ecke. Diese Dinge tauchen auch nicht etwa hier zum 
erstenmale bei Dürer auf, sondern finden sich teilweise schon 
auf früheren Werken, wie dem Pirckheimer'schen Ex-Libris und 
dem Titelblatt zu den quatuor libri amorum. Aber nirgends, 
auch nicht auf venezianischen Vorbildern, sind die Engelchen 
so frei und munter bewegt, nirgends hängt die Schnur mit 
Früchten und Perlen so natürlich und lebendig herab, ist eine 
Perspektive in zwei Gründen so anschaulich gegeben. Da- 
bei hat er auch seine Rebe nicht vergessen; munter fällt 
sie aus dem Füllhorn herab, dem Kranich, der auf der Säule 
balanciert, eine willkommene Beute. Die Füllhörner selbst 
haben alles Steife verloren, jetzt sind es wirklich nur noch lose 
zusammengebundene, gewundene Bänder, die an der Mündung 
sich zwanglos in Voluten auflösen und nach allen Seiten flattern. 
Und hascht auf der einen Seite ein Vogel nach ihnen, so er- 
blicken wir rechts einen Satyr, der, ebenfalls auf einer Säule 
stehend, die verlockenden Früchte anblickt, sich aber dadurch 
in seinem Spiel nicht stören lässt. Neben ihm die grosse Säule, 
welche die ganze rechte Vertikalleiste einnimmt ; von ihr bis 
hinüber zu den lebendig herabfallenden Weintrauben eine zu- 
nehmende Steigerung in der Bewegung! In der Säule selbst 
aber ist das fortgeführt, was Dürer in derjenigen des Diptychons 
von 1510 begonnen hat (Taf. VII, d): Das Kande- 



ausgericht; im Brief vom 18. Aug. . . . auch hab ich ein Buchdrucker gefrogt* 
der spricht, er wiss noch nix Griechisch, das in kurz sei ausgangen . • • 
Dabei ist es selbstverständlich, dass Dürer vieles gesehen hat, das er na° 
für seine eigene Kunst verwendet. Damals wird er dann auch, veranlasst 
durch Titeleinfassungen mit Bandverschlingungsleisten — ein besonders 
schönes Beispiel dieser Art bietet die: Summa de Arithmetica des Lacas 
de Burgo Sancti Sepolcri, Venedig 1494, gedruckt von Paganino de Paga* 
ninis da Brescia [abgeb. b. Ongania l'Arte della Stampa, Venedig 1896—^'' 
S. 107] — jene «Knoten > des Lionardo kopiert haben, wohl mit der 
Absicht, sie später als Muster für eine Titeleinfassung, natürlich in abge- 
änderter Form, zu verwenden. 
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»erartige italienischer PilasterfüllungeD 
d E i n f a s s u n g s 1 e i s t e n "mi t der Säule zu 
•binden. Ihm war das leichte Spiel, das dort mit allen 
nen getrieben wurde zu frei ; er will grübelnd und sinnend 
Motive genau entwickeln, eines aus dem anderen erklären,, 
ihnen einen bestimmten Zusammenhang in der Form der 
e geben. An diese als Hintergrund werden die einzelnen 
lente gesetzt, aber sie verlieren dabei die ursprüngliche 
dtigkeit und Freiheit und das Verlangen, möglichst viele Einzel- 
en anzubringen, nötigt schliesslich zu einem Kompromiss, 
rotz aller Lebendigkeit im Einzelnen keine volle Befriedigung^ 
ihrt. Vase, Delphinen, Schlangen, Palmette und allerlei 
chenglieder, bereiten den eigentlichen Schaft vor, der an 
3 der Kannelüren erst gewundene, dann gerade aufsteigende 
e aufweist. Hervorgegangen aus dem Drange, nach mög- 
t natürlicher Darstellung aller Einzelformen, tritt diese 
gtzung der Kannelüren in Stäbe hier zum ertenmale bei 
r auf. Noch ist er nicht völlig Herr darüber, das zeigt 
entlich das jähe Aufhören unter dem Kapitell, aber es währt 
l lange, so entwickelt sich auch diese Form zu grösserer 
jndigkeit und wird, wie die um die Säulen des Allerheiligen - 
•ahmens gelegten Aeste, in natürliche Rebstäbe verwandelt. 
Seine ganze Freude an Abwechslung zeigt Dürer in den drei 
teilen ; denn jedes ist anders gebildet. Die Schönheit der 
einem Blattkranz hervorwachsenden Bandvolute, dazwischen 
anggestielte, im Abakus endigende Wittelblüte hat das der 
beschriebenen Säule aufzuweisen ; an eine Form der 
len Holzschnittpassion (B. 36) erinnert das hintere Kapitell 
ts. Der Blattkranz ist vorhanden, aber er ist ganz niedrig 
klein, sodass zwischen ihm und den flachen, wie ein Band 
der Säule liegenden Voluten ein grosser Zwischenraum be- 
t, den die zwei kleinen Seitenblättchen der Abakusblüte nur 
/ach ausfüllen. Eine ganz neue Bekrönung zeigt die Säule 
der linken Seite. Dort, wo alles Leben geworden, wo eine 
iigerte Handlung vorhanden ist, will auch das Kapitell 
hsam an derselben teilnehmen, und so sehen wir statt der 
Eckvoluten aus dem unteren Blattkranz blumenartig eine 
:e Reihe von Blättern aufsteigen, die sieh nach oben zu 
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•etwas ausbreiten und aufrollen unter dem Druck des auf ihnen 
liegenden Eies, auf welchem der Vogel steht. Gerade diese 
ausserordentliche Lebendigkeit, die sich hier ausspricht, hebt 
<len weniger befriedigenden Eindruck, den die Kandelabersäule 
rechts macht, auf und bringt das Ganze doch noch zu einem 
versöhnenden Abschluss. 

Gelegentlich dieses Büchertitels verlangen auch die Ex-libris 
ihre Erwähnung: Das Bücherzeichen von 1513 im Berliner Mu- 
seum (Lippmann 39), die beiden Glücksräder^ (Lippmann 51), und 
-das bei Ephrussi S. 213 abgebildete für Pirckheimer. Letzteres 
zeigt eigentlich gar keine ornamentale Einzelheiten und ist ganz 
einfach gehalten. Auf dem Glücksrad der Dresdener Sammlung 
und auf dem des Berliner Kupferstichkabinetts sind es nur die 
verschlungenen Rebstäbe, die an den Ecken in verschiedener 
Grösse hereinragend, Dürer's Freude an dem lebendigen Motive 
zeigen. Das Ganze macht den Eindruck, als ob es ursprünglich 
:grösser gewesen wäre, da die Rebranken unvermittelt in das 
Blatt hereinzuragen beginnen.* Für die Darstellung des breiten 
Kessels mit den Flügeln und Gänsefüssen auf der Zeichnung 
von 1513, waren dem Künstler, wie es scheint, durch allerlei 
Vorschriften, die er bei dieser Allegorie zu befolgen hatte, die 
Hände völlig gebunden. Nur in dem Löwen, der sich mit grosser 
Frische und Natürlichkeit an die Kesselmündung anschmiegt 
und sie nach oben hin abrundet, gelangt Dürer zur Freiheit der 
Konzeption und Gestaltung. Auch Schmuckgegenstände, hat 
Dürer, wohl für befreundete Goldschmiede, entworfen. Drei da- 
von (Lippmann Nr. 124) sollten als Jagdpfeifen * dienen, wie sie 
Fürstlichkeiten zu tragen pflegten, und zeigen reizende Bewe- 
^ungsmotive. Wie beim Leuchterweibchen von 1513 ist ihr 
Charakter, aufgehängt zu schweben, ganz einzig* zum Ausdrucis 
gebracht, und das Gleiche gilt von dem nur als Schmuck die- 
nenden, ganz flüchtigen Entwurf im British Museum (Lippmann 
Nr. 252): ein Löwe, der in eine Kugel beisst, und sich dabei 
ganz aufrollt, sodass er fast einen Kreis bildet. Der auf dem 



1 Ephrussi, 1. c. S. 214. 

2 Darstellungen von Glücksrädern finden sich schon vor Dürer, so 
z. B. schon auf einem Kupferstich des Meisters mit den Bandrollen. B. 

^ Diesen Hinweis verdanke ich Herrn Dr. Geisberg. 
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Jlatt vorhandene Entwurf zu einem zweiten Ohrringe 
IS diese Dinge auch wirklich für den praktischen Ge- 
erechnet waren. Denn der wieder breiter werdende 
der Schlange kann doch nur darin begründet sein, 
Perle, welche die Schlange im Maule hält, noch eines 
isten Haltes bedarf, den sie in diesen Schuppen findet.' 
grosser Vorliebe hat Dürer sich der Ausbildung der 
ingenommen,* eine stattliche Reihe von Blättern rührt 
r eigenen Hand her. In dem leichten Spiel der Helm- 
den Helmzierden konnte er seinem Sinn für bewegte 
reien Lauf lassen. Dabei nimmt die Auszattelung der 
e damals ja allgemein beliebt war, bald ganz den 

des Blattes an. Als Decke tritt für uns eigentlich 
lem Kupferstich: Das Wappen des Todes von 1503 
mtgegen. Sonst endigt sie in jenes stumpfe dreigelappte 

in der Gotik so häufig vorkommt. Und wie hier, so 
nfang an die Dreizahl für die ganze Decke massgebend : 
auptästen löst sie sich vom Helm, zwei davon sind 
h unten, einer anfangs nach oben gerichtet. In reichen 
jungen, in wildem Taumel der Bewegung umgeben sie 

Wappen wie ein Rahmen. Oft hat das Einzelblatt 
ih seine Eigenbewegung und biegt sich, wie auf dem 
h : Das Löwenwappen mit dem Hahn (B. 100), knollen- 

oft kann man, wie auf dem Wappen mit den drei 
fen B. 169, die Bewegung kaum mehr verfolgen. Hier 

ganz Spätgotiker geblieben. Auch Einrahmungen 
ror, wie die Säulen auf dem eben genannten Wappen 
die Rebstäbe die aus einem Topf hervorgewachsen 
knappen des Tscherte B. 170. Zur schönsten Vollendung 
Igt Dürer in dem Holzschnitt seines eigenen Wappens 
(B. 162j. 

von Ephrassi S. 202, 203 abgebildeten und erwähnten An- 
. Christoph and Georg bieten nichts besonders Erwähnenswertes 
renser: Albert Dürer in seinem Verhältnis zur Heraldik, 1. c. 
lies so ausführlich besprochen wird, dass ein näheres Eingehen 

überflüssig ist. 



Fünftes Kapitel. 

Bisher konnten wir Dürer's ornamentalen Stil nur aus 
einer, allerdings nicht geringen Anzahl kleinerer Werke und 
Einzelblätter kennen lernen. Der Augenblick aber sollte kommen, 
da ihm die Gelegenheit geboten ward, den Reichtum seiner Er- 
findung in einem grossen Werke zum Ausdruck zu bringen. 
Kaiser Maximilian beschliesst, sich zum eigenen Ruhm und der 
Nachwelt zur Erinnerung ein bleibendes Denkmal in der <Ehren- 
pforte» zu setzen, mit den fürstlichen Beförderern der Kunst 
in Italien zu wetteifern. Aber wie unterscheidet sich von deren 
Unternehmungen die seine! Dort grosse Monumentalbauten, 
prangender Freskenschmuck in weiten Sälen, öffentliche Denk- 
mäler — hier ein Werk in Holzschnitten! Wohl auch der 
Gedanke eines monumentalen Baues, aber nicht in Stein, sondern 
nur im Bilde ausgeführt, und dazu von spekulierendem deutsehen 
Gelehrtengeiste bis ins Kleinste festgestellt, so dass dem 
Künstler nur karg die Freiheit bemessen ward. Was sollte nicht 
alles auf dieser Ehrenpforte dargestellt werden! Wir können 
es heutzutage kaum begreifen, wie man eine solche Aufgabe 
stellen konnte. Da werden uns alle Ahnen und Verwandten 
des Kaisers vorgeführt, wir sehen ihn selbst bei Kriegs- und 
Friedenswerk, ja sogar sein reicher Schatz wird dem Beschauer 
in dunklem Gewölbe gezeigt. Doch damit nicht genug erstrecken 
sich die Vorschriften hinein bis auf das Dekorative bis auf die 
an den Vordersäulen der Hauptpforten aufgehängten Sirenen 
und die an den grossen Säulen sitzenden Harpyien. 

Durch so viele Einzelheiten musste das Gesamtbild der- 
artig beeinträchtigt und gestört werden, dass das Werk keinen 



- 97 — 

einheitlich künstlerischen Eindruck hervorrufen kann. Aber wer 
könnte hieraus Dürer selbst einen Vorwurf machen? Ihm, dem 
an die Vorschriften Gebundenen, blieb nichts übrig, als ihnen die 
Möglichkeit zu entnehmen, seiner Neigung zur reichsten Aus- 
bildung der Details freien Lauf zu lassen. 

Betrachten wir diese Detailformen für sich, so finden wir 
in der Tat eine seltene Fülle der schönsten Motive, namentlich 
da, wo der Künstler sich frei gehen lassen konnte, und sie 
können uns schliesslich das Unerfreuliche, ja fast Unmögliche 
der Gesamtkonzeption vergessen machen. 

Selbstverständlich hat sich Dürer bei diesem Werke vieler 
Mitarbeiter bedient. Den Anteil Dürer's hat Chmelarz ^ fest- 
gestellt, dem wir uns bei diesen Ausführungen anschliessen, 
nur glaube ich, dass von den Detailformen, namentlich an den 
oberen Abschlüssen wenig, oder gar nichts von Dürer selbst her- 
rührt, dass wohl der Entwurf von ihm stammt, die Ausführung 
aber sicher Schülern überwiesen war. ^ 

Was zuerst in die Augen fällt, sind die vier Paare von 
mächtigen Säulen, die, auf hohen Postamenten stehend, scharf 
aus der Hinterwand hervorspringen und so dem Ganzen eine 
kräftige Gliederung geben. In ihnen dürfen wir die Hand 
Dürer's erblicken.' Den reichsten Schmuck haben jene beiden 
Paare erhalten, welche die «Porten der Eeren und Macht» ein- 
rahmen. Wie alle späteren Säulen Dürer's haben sie über dem 
Sockel erst noch ein kandelaberartiges Postament, bevor der 
eigentliche Schaft beginnt. Wenn uns aber die Säule der 
Pirckheimer'schen Titeleinfassung von 1513 mit ihrem wenig 
erfreulichen Aufbau schlimme Befürchtungen erwecken konnte, 
so werden wir hiervon befreit durch die schöne Vollendung, in 
der uns hier dies Postament entgegentritt (Taf. VIII, a). Auf 
einem kurzen Säulenstumpf, dessen Vorderseite Kraniche mit 



1 Chmelarz : Die Ehrenpforte des Kaisers Maximilian, s. Band lY der 
«Jahrbücher der kunsthist. Sammlangen des allerhöchsten Kaiserhauses, 
Seite 289-319. 

* Vergl. hierzu Lichtwark, 1. c. 0. 

3 Ausgenommen nur der untere Teil der Säulen an den Nebenpforten. 
In ihnen erkennt Chmelarz die Hand Hans Dürers. Aber wenn dies auch 
der Fall ist, so sind sie doch so in Dürer'schem Geiste gehalten, dass 
wir als geistigen Urheber diesen annehmen müssen. 
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einer Muschel, auf einem Füllhorn stehend, schmücken, ruht, 
belebt durch einen Kranz naturalistischer Blätter und auf- 
springender Schoten, eine im Halbrund weitausladende Trommel, 
die herrlich gebildeten Sirenen genügenden Raum zum Sitzen 
gewährt. Darüber erst steigt der eigentliche Schaft empor, der 
nun auch nicht mehr kahl an das Postament ansetzen darf, 
sondern hervorwächst aus einer Reihe von Blattkränzen zu 
deren noch grösserer Belebung sich sogar Blumen an leichten 
Stengeln verwendet finden. Zu Einem Ganzen sind hier alle 
Teile vereinigt, lebendig entwickelt sich ein Motiv aus dem 
anderen. Und wie die Säule aus einem Blattring hervorwächst, 
so wird sie noch enger mit dem Unterbau verbunden durch die 
Rebstäbe, welche den Schaft bis an sein oberes Ende begleiten. 
Somit ist hier zur Vollendung gekommen, was in der Pirck- 
heimer'schen Säule begonnen war. An Stelle der Kannelüren 
sind Stabverkleidungen getreten. Aber sind sie auf der Pirek- 
heimer'schen Säule glatt und jäh abgebrochen, so haben sie jetzt 
volles Leben empfangen. Als Rebstäbe wachsen sie aus 
dem Blattkranz empor, begleiten den Schaft und endigen 
schliesslich oben in sich überschneidenden Spitzbögen. Und 
um sie der Natur noch näher zu bringen, umgibt sie bald 
über ihrem Ursprung ein Kranz, von Reblaub und Trauben. 
Ja, ihr Leben ist mit dem oberen Abschluss noch nicht er- 
loschen, denn das nun folgende Zwischenglied wird überzogen 
mit ganz willkürlich sich gebärdenden Rebranken und Blättern, 
die uns vorkommen wie die letzten Ausläufer der unteren 
Stäbe. In nüchternem Gegensatz hiezu stehen einzelne Profile 
und Eierstabringe, sie wollen gar nicht hineinpassen in ihre 
lebendige Umgebung. Aber sie nehmen auch nur eine unter- 
geordnete Stellung als kleine Zwischenglieder ein. Das Leben 
lässt sich nicht zurückdämmen. Mit erneuter Gewalt kommt 
es im Kapitell zum Ausdruck (Taf. VIII, b). Nun genügt nicht 
einmal mehr das nur vegetabile Leben der Blätter. Im An — 
schluss an das Diptychon von 1510 und damit an jene Säulen — 
kapitelle der Markuskirche in Venedig, lässt Dürer aus den Eck — 
blättern nicht mehr die Volute sich entwickeln, sonderen 
an ihre Stelle tritt ein stattlicher Löwenkopf. Und wenn b( 
dem Diptychon noch Mittelblüte und Seitenblättchen vorbände 
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waren, so haben auch sie hier dem animalischen Leben weichen 
müssen. Ein Kranich ist an ihre Stelle getreten, das Rund 
seines Kopfes vertritt die Abakusblüte. Wohl mögen jene 
Kapitelle der Markuskirche mit ein Anlass zu diesen Schöpfungen 
gewesen sein; aber dieser war nur ein äusserer. Viel tiefer 
liegt der wahre Grund : was von jeher der Seele des Deutschen 
lieb und eigentümlich war, was namentlich in der deutschen ro- 
manischen Ornamentik zu üppiger Blüte gediehen war : die phan- 
tastische Vermischung von Pflanze und Tier, hier gewinnt es 
im grössten, deutschesten Künstler den höchsten Ausdruck und 
die schönste Vollendung. 

Für die an Widderköpfen ungefähr von der Mitte des 
Schaftes herabhängenden Blumenväs'chen ist Dürer nicht ver- 
antwortlich zu machen. Sie gehören zu dem Kannenorden, 
dessen Abzeichen sie zu tragen haben. 

Sehr richtig aber hat er erkannt, dass ein gleich reicher 
Schmuck der hinteren Säulen den Eindruck der vorderen nur 
beeinträchtigen würde. Deshalb ist hier Schaft und Postament 
glatt, nur das Zwischenglied ist mit Rebstäben verziert, wovon 
unten noch die Rede sein wird, und das Kapitell zeigt gleiche 
Bildung wie das vordere. 

Wie auf der Madonna von 1509 ist auch hier das auf den 

Säulen ruhende Gebälk verkehrt, dachartig ragen die einzelnen 

ßalken übereinander hervor. In dem gotischen Kräuselwerk- 

'^Jatt an den Ecken des darüber befindlichen Abakus erkennen 

^ir die ünverwüstlichkeit der Jugendeindrücke. Italienisch aber 

'^^ der nun folgende Nischenbau mit seiner querkannelierten 

'^i'chivolte und Muschelausfüllung. Sein Abschluss wird gebildet 

^^n jenen beiden Greifen, die zum schönsten gehören, was 

^ürer je geschaffen hat. 

Einfacher gestaltet sich der Aufbau der beiden anderen 
^äuienpaare. Auch sie haben noch ein hohes Postament in 
Merkwürdig ein- und ausgebauchter Form. Fast möchte man 
^^bei an eine steile attische Basis denken, deren Plättchen und 
'*^^'*ochylus verloren gegangen sind, sodass nur noch die An- 
^ph wellungen desTorus und eine leise Einbiegung übrig geblieben 
^^^xd, die nun mit einem reichen Geranke des Weines überzogen 
^^rden. Am Fussende sitzen auf Delphinen reitende, muntere 
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Putten mit Windrädchen und Posaunen. An ihnen hauptsäch- 
lich bemerkt man, dass sie nicht Dürer's Hand ihre Entstehung 
verdanken, und ebenso sind die Delphinen, trotzdem sie recht 
grimmig aussehen wollen, weniger lebendig als er sie darzu- 
stellen pflegt. Schaft und Kannelierung sind die gleichen wie 
auf den anderen Säulen, nur dass statt der unteren Blatt- 
reihen ein Blütenkranz am Schaftansatz vorhanden, und je 
ein Heiliger auf einer Konsole dem Schaft vorgelagert ist. 
Auch das grosse Zwischenglied, zwischen Schaft und Kapitell 
fehlt nicht. Wie an den hinteren Säulen der eben besprochenen 
ersten Paare wird es überzogen von vertikal laufenden, aus 
einem Geflecht hervorkommenden Rebsläben. Damit hat auch 
dieses aus der Verbindung von Buckelring und Kannelierung 
des jonisierenden Kapitells hervorgegangene Motiv, das sich aus. 
gebildet zuerst auf dem Diptychon von 1510 fand, seine letzte 
Redaktion erfahren. Wie der Schaft selbst, ist auch dies 
Zwischenstück nun mit Rebstäben überzogen und hat so eine 
immer grössere Belebung erhalten. 

Das Kapitell (Taf. VIII, c) zeigt die Ausbildung der Blatt- 
voluten, wobei die Anordnung der Blätter im Sinne veneziani- 
scher Vorbilder geschieht. Nicht aus einem ringsum ange- 
brachten Blattkranz wachsen sie hervor, sondern jeder dieser 
Voluten ist ein leicht überfallendes Blatt vorgelegt. Der An- 
schluss an venezianische Kapitellbildung ist auch insofern ein 
engerer, als die Volute etwas von dem reinen Blattcharakter 
eingebüssl hat, den z. B. das Kapitell des Allerheiligenbild- 
rahmens oder der Madonna von 1509 aufweist. Das Bandartige 
ist mehr betont und nur an den Seilen erinnern kleine Profile 
mit Knollen an ein wirkliches Blatt. Als Abakusblüle dient 
eine voll aufgeblühte Rose. Unvermittelt kann Dürer aber den 
Uebergang vom oberen Schaf tabschluss zu den grossen Eck- 
blättern doch nicht lassen und so gibt er an den vorderen 
Säulen eine Reihe von Seraphimköpfen, die ihr munteres Lied 
in die Lüfte erschallen lassen, wie die Vöglein auf einem Baume. 
Und wie ein Baum ist das Kapitell noch weiter belebt durch 
einen grossen Vogel, der vorne zwischen den etwas auseinander- 
stehenden Blättern steht. An der Seite aber spielt sich eine 
aufregende Szene ab, indem von dem Gesims ein scheusslicher 
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ache herabschiesst auf angstvoll aufschreiende Vögelein, die 
h in den Blättern des Kapitells zu bergen suchen. Einzig- 
ig ist diese Belebung eines an sich toten Materials ; wir ver- 
sen fast völlig, dass wir es hier mit einem Säulenkapitell 
I nicht mit der wirklichen Natur zu tun haben, üeberall ist 
Regung und Leben. Aber es darf auch nicht verkannt 
•den, dass in dieser ganz naturalistischen Umbildung eines 
litektonischen Gliedes, die Grenze des Erlaubten über- 
pitten ist. Als Einzelmotiv für sich betrachtet, mag uns 
;e Szene wohl gefallen, beurteilen wir aber das Motiv in der 
amtheit der ganzen Anlage und vor allem die technische 
iktion des damit geschmückten Gliedes, so können wir uns 

Bedenken nicht erwehren. 

Wieder sind die hinteren Säulen einfacher ; die hohe Basis 
nur am oberen Rand mit Rebblättern verziert, während am 
•itell statt der Engelsköpfchen ganz gotisches Kräuselblatt- 
k verwendet ist, das nun ganz und gar nicht zusammen- 
gen will mit den daraus hervorwachsenden lebendigen 
tern. Der weitere Aufbau über diesen Säulen vollzieht sich 
einfachen, der Renaissance Italiens entlehnten Formen. Der 
rste Ablauf ist mit einer Maske ganz im Sinne Italiens 
ehmückt. Sie dient als Mittelpunkt für kurze Wellenranken, 

nach den beiden Seiten von ihr ausgehen. Gerade in diesem 
tiv zeigt Dürer immer wieder, dass es ihm völlig gelungen 

einzelne Formen der Renaissance zu verstehen und für 
len Gebrauch umzubilden. Denn bei allem italienischen 
prung ist doch die Bildung des lappigen Blattes, das nicht 
' im Profil zu sehen ist, ganz deutsch, und erst aus ihm 
aus entwickelt sich die dünne Ranke. Gekrönt wird der Aufsatz 
h hier durch zwei Greifen, die aber bei aller Belebung doch 
it die gleiche Vollendung wie die beiden anderen erreichen. 

Noch bleiben zu besprechen übrig die beiden kleineren Säulen- 
re zu beiden Seiten der mittleren Pforte. Sie tragen keine 
gewaltigen Glieder, reichen sie doch mit ihrem Aufsatz nur 
zu den Kapitellen der grossen Säulen, trotzdem ihr mannig- 
1 gegliederter und dem Eingang zu vorspringender, mit Reb- 
Den verzierter Sockel die gleiche Höhe mit den anderen hat. 
± ihr Aufbau ist am Postament kandalaberförmig ; er bildet 
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eine ausgebauchte Form von verschiedenen Gliedern, wobei de z 
vasenartige Charakter etwas stärker betont wird. Unter der:i 
einzelnen Gliedern treffen wir auf ein Motiv, das bisher beiDür^T' 
noch nicht vorgekommen ist. Rund um die Mitte der Vase geh ( 
eine Leiste, welche eine Reihe aufrechtstehender, auf eine Schnur 
gereihter Scheiben zeigt. Im venezianischen Buchdruck findet 
sich dies Motiv auf dem Titelblatt^ der Herodotausgabe von 
1494. Auch da kommt es an einer Vase vor, nur dass hier die 
Scheiben wie Guirlanden herabhängen. Trotzdem ist es wohl 
möglich, dass Dürer hieraus die Kenntnis desselben erwuchs. 
Der eigentliche Säulenschaft ist in der unteren Hälfte sehr stark 
ausgebaucht und klein, fast zu klein für das auf ihm lastende 
Kapitell (Taf. IX), das eine Mischung zeigt zwischen dem 
schon angewandten Tier- und Volutenkapitell. Denn während 
unten Bandvoluten mit vorgelagertem Eckblatt und dazwischen 
eine Rose aus einem vasenartigen Granatapfel hervorwaehsen, 
wird dies eigentlich abgeschlossene Kapitell erhöht durch Greifen, 
die an den vier Ecken unter den Voluten herausragen und 
von einem Blattkranz umgeben werden. Wie ein Kämpfer- 
aufsatz übersteigen sie das Kapitell und rufen mit ihrer phantas- 
tischen Form Erinnerungen an romanische Stilelemente in uns 
wach. In dem Nischenaufbau, der ohne weiteres Zwischenge- 
bälk — auch das mag mitbeweisen, dass die Greifen eigentlich 
als Kämpfer gedacht sind — aufsitzt, schliesst sich Dürer wieder 
enger an italienische Kunst an. Mit seinen Pilastern, Gesimsen 
und Muschelausfüllungen ist er herübergenommen aus Venedigs 
Grabplastik; und nur in den ornamentalen Ausfüllungen der 
Pilaster und Friese geht Dürer, aber auch im Anschluss an 
italienische Grundmotive, seine eigenen Wege. In den Kande- 
laberaufsätzen der Pilasterfüllungen rechts erinnert das ver- 
schlungene Astwerk, das aus den Vasen aufsteigt mehr an die 
Gotik in seiner Kahlheit, und vollends links herrscht grosse 
Unklarheit in den Motiven. Vor allem vermisst man in den 
mageren, steifen Aufsätzen die leichte Rankenbewegung nach 
den Seiten, die bei italienischen Füllungen das einseitige Streben 

nach oben mindert und durch jene feinen Stiele und Blätter 

1 Ongania, 1. c. S. 105. 
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die Leichtigkeit dieser Motive betont. Etwas Aehnliches findet 
sieh hier nur in den oberen Abschlüssen der F'üllungen auf 
der rechten Seite, wogegen links etwas derartiges nicht vor- 
kommt. * 

üeber den Nischen läuft unter dem Gesims ein kleiner 
Fries, wovon der rechts stilisiert ist im Sinne einer italienischen 
Ranke, wie sie gleich schön und geschmackvoll sich nur auf 
dem Entwurf zum Allerheiligenbildrahmen von 1508 fand. 
Von einer Eule als Mittelpunkt geht nach den beiden Seiten 
in sanftem Schwung die nur ganz leise angedeutete Wellen- 
linienranke, von Zeit zu Zeit eine Volute nach der entgegen- 
gesetzten Richtung sendend. Links aber ist auch hier durch 
das Messer des Formenschneiders alles verdorben worden, so- 
dass nur ein plumpes Blattwerk übrig bleibt, das kaum den 
Hauptzug der Ranke wiedergibt. 

üeber den Nischen befindet sich noch ein halbrunder Auf- 
satz, der die Oeffnungen für die Ketten der Zugbrücke ein- 
schliesst. Am Rand ist er mit einem naturalistischen Stab 
verkleidet, der eine Reihe von Kräuselwerkkrabben in der feinen 
Ausführung des Goldschmiedes zeigt. In der Mitte rollen sich 
die von den Seiten kommenden Stäbe volutenmässig auf und 
endigen in eine offene Blüte, welche fast den ganzen Raum 
dieserdurchdas Aufrollen entstandener Scheiben einnimmt. Auch 
dieses Motiv stammt aus Venedig. An einer Reihe von Grab- 
mälern (Malipiero, Vendramin in SS. Giovanni e Paolo, Tron 
in den Frari), sowie an der Scuola di S. Marco finden sich 
solche Rosetten auf und neben den Archivolten als Standorte 
■ür Figuren. Aber dort bilden sie höchstens einen kleinen Auf- 
satz, stehen sie nur in losem Zusammenhang mit der Archivolte 
selbst. Dürer aber bezieht sie aufs engste mit hinein in den gan- 
zen Aufbau, indem er ihr Vorhandensein aus den mit dem 
Bogenaufsatz eng zusammenhängenden Rebstäben heraus er- 
klärt. Im Inneren des Aufsatzes ziehen sich, dem Lauf der 
Archivolte folgend, aneinandergereihte Rundstäbe hin. Aber 
sie wirken ebensowenig befriedigend, wie diejenigen, die wir am 

1 Allerdings ist auch zu bemerken, dass die linke Seite viel schlechter 
geschnitten ist. 
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Allerheiligenbildrahmen oder auf der Madonna von 1509 fanden. 
Zwar sind hier die mittleren Leeren vermieden durch ein- 
gefügte, einer Nelke ähnliehen Stäbe, auch ist der Rund- 
bogen steiler geworden, und die einzelnen Bögen überschneiden 
sich nicht mehr, sondern sie setzen in fortlaufender Linie an- 
einander an, aber trotzdem vermisst man in diesen harten 
Stäben, in dem verworrenen Kräuselwerk das wahre Leben, 
die bei Dürer sonst so beliebte Naturfreude. 

Das Schönste der ganzen Ehrenpforte ist das Kleinod, 
welches zwei Männer halten, die in der kühnsten Verkürzung auf 
den Nischengesimsen sitzen (Tafel IX). Mit festem Griff haben 
sie die Ringe gefasst, an denen die grosse Lorbeerguirlande her- 
niederhängt. Allerorts wachsen aus den Blättern langgestielte 
Früchte hervor und zwei weit ausschreitende Kraniche be- 
mühen sich, davon zu naschen. In der vollendetsten Weise ist 
hier das alte Motiv, das uns schon auf dem Titelblatt zu den 
quatuor libri amorum begegnete, wiedergegeben ; alles atmet 
Daseinslust. Wenn sonst die Guirlande in ihrer Mitte eine 
reiche Anordnung von Trauben und Rebblättern zeigt, so muss 
sie hier dazu dienen, einen grossen Schrein zu tragen. Fast 
dünkt er uns zu schwer für ihre leichte Bildung, und die 
Männer auf den Gesimsen müssen auch alle Kraft anwenden, 
und sich mit der freien Hand fest anstemmen, um die Last zu 
halten. Auf die feinste, spielendste Weise ist so in dem Linien- 
zug der von der stützenden Hand der Männer um den Rund- 
bogenaufsatz bis zum Ende der Guirlande geht, Bewegung und 
Gegenbewegung ausgedrückt. Die Linie selbst aber bildet den 
Zug einer Welle. Auch die Schwere des Schreines sucht Dürer 
nach Kräften zu mildern, indem er den schönen Kontur mög- 
lichst belebt. Ja, es ist in diesen Löwenfüssen, Delphinen, 
Füllhörnern und Ranken des Guten fast etwas zu viel ge- 
schehen. Wieder können wir aber sehen, mit welcher Leichtig- 
keit Dürer gerade das Motiv der Wellenranke zu handhaben 
weiss, wie fein sich Bewegung und Gegenbewegung aufheben. 
Doch was will dies Alles schliesslich sagen gegen die herrliche 
weibliche Figur, welche vor dem Sehrein die Krone des Kaisers 
in der Hand trägt! Ist schon die Krone mit dem stilisierten 
Dreiblattzacken und ihren Edelsteinen ein Meisterwerk deutscher 



— 105 — 

Goldschmiedekunst, so suchen wir vergeblieh nach Worten, um 
die Schönheit der sie tragenden Figur zu schildern. Noch voll- 
endeter wie im Leuchterweibchen von 1513 ist hier das Schweben, 
die Bewegung nach oben ausgedrückt. Dabei diese einseitige Be- 
wegung immer wieder aufgehoben durch solche im Gegensinn! 
ein steter Kampf der alles bis in's Innerste belebt ! 

Zu den bisher besprochenen Details hat Dürer, abgesehen 
von der einen Tafel (16) der unteren Säulenteile, wohl auch 
die Entwürfe in grossem Massstabe gemacht. Für viele andere 
Dinge wird er nur eine andeutende Skizze gefertigt, die Aus- 
führung aber ganz Schülern überlassen haben. Von ganz anderer 
Hand sind — wie schon Chmelarz bemerkt, — die beiden 
Ecktürme. Sie zeigen auch eine steife, viel weniger naturalistische 
Ornamentik und namentlich in den oberen Abschlüssen Motive, 
<ienen wir bei Dürer nie begegnen. Ebenso atmen in ihrem höchst 
unverstandenen jonisierenden Kapitell die Säulen der Seiten- 
tore mit ihrer hässlichen Ausbauchung und der hohen attischen 
Basis keinen Dürer'schen Geist. Auch die meisten Bilder darüber 
5ind von anderer Hand, ihm nahe stehen nur zwei Darstellungen : 
Tafel 25 untere Reihe, Mittelbild ; Tafel 26 obere Reihe, rechtes 
Seitenbild. Sie zeigen auch in der Ornamentik der Säulen und 
sonstigen Details engere Beziehung zu Dürer. Von kleinen or- 
namentalen Einzelheiten, die sich in ungezählter Menge über 
lie ganze Pforte zerstreuen, Gesimse beleben, leere Flächen 
üllen, geht jedenfalls die Anordnung auf ihn zurück: so na- 
mentlich die naturalistischen Rundbögen über den einzelnen 
'ürsten, die Anbringung von Polstersitzen an leeren Stellen, 
nd schliesslich die Guirlanden mit Reblaub und Vögeln. Aus- 
eführt sind sie aber von fremder Hand, denn sie sind zu 
^enig lebhaft und oft zu zerfahren, um von Dürer selbst her- 
Urühren. Dagegen sind seiner würdig die beiden herrlichen, 
Is Klopfer gedachten Löwenköpfe an den Postamenten der 
eitenpforten, sowie der Fries, der sich über deren Säulenauf- 
ätzen hinzieht (Taf. V, d). Hier lernen wir ihn wieder in 
einer ganzen Lebendigkeit kennen, wie er den Gedanken der 
Vellenranke aufnimmt und, wie am Entwurf zum Allerheiligen- 
»ildrahmen, verschmilzt mit seinem Naturalismus. Zahlreiche 
lotive finden sich verwendet: Granatapfel, Vogel, Wolken, 
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Maske. Trotz der Selbständigkeil eines jeden Gliedes aber sio< 
»ie doch zusammengezogen in ein ornamentales Schema. Denc 
von dem mittleren Granatapfel aus setzt sich die Weller- 
bewegung fort durch Zweige, Tierleiber, Masken und Wolken 
hindurch, bis sie in den letzten Blättern des wiederkehrende!! 
Granatapfels ausklingt. Dabei sieht man allen diesen Elementen 
keine Spur von Zwang an. Alles vollzieht sich so natürlich 
und selbstverständlich, als könne es nicht anders sein. Es ist 
einer jener Fälle, in denen Dürer frei von jeder üeberladung 
im Sinne der italienischen Renaissance seine eigenen Motive 
ausgestaltet und harmonisch zu Ende führt. 

Dürerschen Geist verraten auch die Abschlüsse der ein- 
zelnen Giebel — den oben erwähnten Eckturmgiebel ausge- 
nommen. Die Ausschmückung aller einzelnen Glieder mit Tieren, 
Putten, Pflanzen, Kandelabern und Füllhörnern geschieht ganz 
in seinem Sinne. Aber die Ausführung hält nicht gleichen 
Schritt mit dem, was gewollt ist. Vieles ist steif und wenig 
lebendig dargestellt, sodass hier wohl Schüler nach kleinen 
Skizzen gearbeitet haben dürften. Das letzte, das er selbst 
gosohalTen, mögen jene herrlichen Paukenschläger, Trompeter und 
Standartenträger sein, die über den Greifen an dem Mittelaufbau 
stehen. In den Rüstungen sind wieder italienische (manle- 
gneske'k Formen verwendet und die Helme erinnern an jene 
abenteuerlichen Gebilde, die auf italienischen Kupferstichen, 
Haiulxeiehnungen und Gemälden vorkommend, auf Dürer von 
jeher grossen Eindruck gemacht haben. 

S<> hat uuji die Elhrenpforle eine grosse Fülle einzelner 
Motive, vieles dun^hdrungeu von recht Durer^scbem (leiste vor 
Aug^n geführt Der Sieg über die fremden Formen ist ein 
voMsISndig^r — ja bes^ser gesagt : es bandelt sich gar nicht mehr 
um fremdes Entlehntes, sondern AUes ist eigenster Besitz des 
Künstlers und. der schöpferischen Gestaltung entsprechend, aus 
i.Wn Notwendigkeiten seiner Anschauung heraus motiviert. Mit 
Y\>llem IVwusstsein vergotint er seiner Phantasie und seiner 
X;»turliebe ihre Betätigung, stellt er seinen Renaissancestil 
vkm vttT ItÄlieiH^r gegenüber« Die Berechtigung aber dieses, 
Niiturikhes und t^antastiscb?!? xu lebendigster Einheitswirkung 
5witt^»tuWn StiWs. er^b sich aus den Aufgaben seiner Kunst, 
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die den raonumentalen Charakter ausschlössen, von selbst. Der 
Massstab, der an diese Holzsehnittphantasieen, an blosse Zeidb- 
oangen zu legen ist, war ein anderer, als der, den die italien- 
ischen monumentalen Schöpfungen verlangen, und so auch die 
Gesetzmässigkeit, die er fand. Scheinbar von Willkür durch- 
brochen, ist sie doch vorhanden, und wo immer des Meisters 
Naturliebe mit ihr einen ungetrübten Bund einging, entstanden 
Gebilde, die sich selbst den herrlichsten Werken italienischer 
Renaissance vergleichen lassen. Das hat die schöne Querleiste, 
das hat vor allem das Kleinod bewiesen, das über der «Porten 
der Eeren unnd Macht» schwebt. 

Ist aber schon an der Ehrenpforte der Anteil Dürers kein 
allzugrosser und vieles von Schülerhänden, so gilt dies noch 
mehr vom Triumphe des Kaisers Maximilian.^ Hier kann ich 
Thausing * nicht recht geben, der noch eine ganze Reihe von 
Schnitten auf Dürer zurückführt. Im Figürlichen und namentlich 
im Ornamentalen weht ein trockener Geist, der mit der Leben- 
digkeit, die wir sonst an Dürer gewohnt sind, nicht stimmen 
will. Vielfach wird ein ganz anderes, lappiges Blatt, mit kurzen 
Spitzen angewendet, das sich bei Dürer gar nicht findet. Vor 
allem aber vermisst man jenen freudigen, lebensvollen Linien- 
zug, jene Fülle und Frische von Bewegung und Gegenbewegung^ 
die sich an der Ehrenpforte noch so oft finden ; alles verläuft 
schematisch und kalt. Am meisten Dürerisch ist noch der 
kleine Triumphwagen mit der Viktoria und dem herrlichen 
Rossegespann. In ihm vermögen wir seine Art wenigstens 
einigermassen wiederzuerkennen. Nicht so bei den anderen 
Schnitten, die zwar viele von Dürer stammende Motive bringen, 
aber alle umgesetzt in verwässerter und abgeblasster Form. Es 
gälte zu untersuchen, wie viel hierbei auf Rechnung des Form- 
schneiders zu setzen ist.* 

Wie frisch wirkt dagegen die Skizze zum Triumphwagen 

1 Schestag, Jhrb. d. kansthist. Sammiangen des a. b. Kaiserhaases, 
Bd. I, S. 154 ff. 

« Thaasing, Dürer's Triumphwagen und sein Anteil am Triumphzuge 
Kaiser Maximilians I. Mitth. der k. k. Centralkommission. Wien 1867. S. 135 ff. 

' Man vergleiche nur einmal Guiriandeu, Traubenblatt, Delphine. 
Füllhörner miteinander und sofort wird man merken, welch anderer Geist 
hier weht. 



in der Albertina, die, wie Schestag nachweist, zwischen 151^ 
und 1513 entstanden ist! Hier ist Dürer's Geist, Dürer's Formen- 
sprache vom Tronhimmel bis hinab in die Speichen der Räder. 
Und Dürerisch sind auch die Reiterskizzen der Albertina von 
1518 mit ihren Trophäen und den Pferden, die noch an das 
kleine Pferd von 1505 und an italienische Vorbilder gemahnen, 
was auch von den Trophäen gilt — man denke an Mantegnas 
Triumphzug des Caesar und Holzschnitte in den Hypnerotomachia 
des Poliphilo. 

Im Anschluss an die Säulen der Ehrenpforte wird jener 
seltene Holzschnitt «die grosse Säule mit dem Satyr» (B. 129, 
H. 1916) entstanden sein. Sie zeigt den gleichen Aufbau in 
einer Fülle von Einzelmotiven. Reiche Verwendung finden hier 
vor allem einzeln angebrachte Köpfe und Schädel. Erinnert 
schon dies an das Diptychon von 1510, so schliesst sich der 
Entwurf auch darin an dieses an, dass zwei Engelchen die 
Säule an einer zwiebeiförmigen Wurzel halten. Das Kapitell 
steht dem der Madonna von 1509 näher, indem die stärker als 
Blatt betonten Voluten wieder aus einem Kranz überfallender 
Blätter hervorwachsen; auch hier ist das ganze Kapitell über 
Eck gestellt. Der auf dem Abakus sitzende Satyr hält reich- 
verziertes Schnurwerk in den Händen, das zu beiden Seiten 
der Säule niederfällt und eine Guirlande mit Trauben und Reb- 
blatt im Mittelpunkt trägt. Eine Reminiszens an die Säulen 
der Ehrenpforten sind die geflügelten Harpyien, die am Beginn 
des Schaftes angebracht sind. Nur ist ihr Vorhandensein 
weniger gut motiviert, wie bei dem weit ausladenden Postament 
der Ehrenpforte. 

Ganz phantastisch wird Dürer in den Säulenentwürfen 
{Lippmann Nr. 258 und 259). Sie erinnern uns an die mehr 
humoristisch aufzufassenden Anleitungen, die er in seiner «Unter- 
weisung der Messung» zu Denkmälern gibt. Es kann den Künstler 
auch mit diesen Zeichnungen kaum ernst gewesen sein, deshalb 
darf man sie einer kritischen Betrachtung gar nicht unterziehen. 
Aber namentlich die Säule, die von einem sitzenden Mann 
(L. 269) getragen wird zeigt doch, wie sich seine gotischen 
Motive immer wieder vermischen mit Renaissanceformen. Immer 
noch ist er tätig, beide miteinander in Einklang zu bringen. 
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Aus dem gleichen Jahre, in welchem die Ehrenpforte voll- 
endet wurde, stammt ein bisher in der Kunstgeschichte wenig 
beachtetes Werk, das ganz unverkennbar den Stil Dürers trägt : 
Das Pfinzing'sche Fenster im Chor der St. Sebalduskirche in 
Nürnberg* (Taf. X). Neudörfer ^ weiss nur zu berichten, dass 
es aus der Werkstatt des Glasmalers Veit Hirschvogel des Ael- 
teren stammt. Eine weitere Bemerkung findet sich in Nürnbergs 
Merkwürdigkeiten und Kunstschätze Heft I, Kirche des hl. Se- 
baldus, beschrieben von Moritz Max Mayer, Nürnberg, Friedr. 
Campe, 1831.^ Aus den paar kurzen Zeilen erfahren wir nur, 
dass die beiden Wappen unten das Pfinzing'sche (links) und 
das Hasdorfsche (rechts) und die Hauptstifter Siegfried Pfinzing 
und seine Gemahlin sind. SchliessHch weist Paul Ree* darauf 
hin, dass das Fenster «durch eine grossartige Architektur, edel 
gezeichnete Gestalten und anmutige Ornamentik ausgezeichnet, 
ganz Dürerisch anmute». 

Da die alten Akten der Sebalduskirche, wie mir Herr 
Kirchenrath Michahelles versicherte, bei einem Brande unter- 
gegangen sind, so ist die Neudörfer'sche Nachricht das Einzige, 
was wir hierüber urkundlich besitzen. Sie hindert uns aber 
nicht, anzunehmen, dass die Entwürfe zu diesem Fenster von 
Durer herrühren,'^ oder wenigstens unter seinem unmittelbaren 
Einfluss entstanden sind. Denn auch hier wird der Meister 
*^ieles den Händen von Schülern überlassen haben. Aber der 
\nsehluss an seine Stilart ist hier sehr eng, enger noch 
^vie auf der Ehrenpforte. Auf einem mittleren, reich mit 
^eblaub ornamentierten Sockel erhebt sich, die ganze Fenster- 
breite einnehmend, ein mit Platten belegter Boden, auf dem 



1 Herr Professor H. Thode hatte die Liebenswürdigkeit, mich zuerst 
^uf dieses, ganz unter einem Gerüst verborgene Fenster aufmerksam zu 
Kiacben. 

» Des Joh. Neudörfer Schreib- und Kechenmeisters zu Nürnberg 
^Nachrichten von Künstlern und Werkleuten daselbst von W. K. Lochner in 
Qaellenschriften für Kunstgeschichte» Bd. X, S. 147. 

8 8. 37. 

* P. J. R6e: Nürnberg. Nr. 5 der Sammlung: berühmte Kunststätten, 
-eipzig-Berlin, E. A. Seemann liHK). S. 149. 

* Haben wir doch auch in dem Glasfenster von 1504 in der Ambraser 
ammlung zu Wien und in den Glasfenstern der Landauerkapelle von 150H 
en Beweis, dass Dürer für diesen Kunstzweig tätig war. 
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eine Anzahl von Personen knien. Es sind wohl Söhne und 
Verwandte des Pfinzing'schen Ehepaares, die sich bei der Stif 
tung des Fensters beteiligt haben. Von diesem Boden steigt 
rechts und links perspektivisch nach hinten verlaufendes, reich- 
gegliedertes Mauerwerk in die Höhe. Nach den Innenseiten 
zu sind ihm noch Sockel vorgelagert, oben schliesst es mit einem 
Rundbogen und Tonnengewölbe ab; darüber zieht sich ein 
querkanneliertes Horizontalgesims. Nach hinten ist dieser, an 
ein Tor, ähnlich dem der Ehrenpforte, erinnernde Aufbau voll- 
ständig geöffnet. Man geniesst die Aussicht auf ein Wasser, 
grüne Berge und Bäume, üeber diesem, den ersten Stock 
darstellenden Torbau erhebt sich eine nach hinten ebenfalls 
geöffnete Säulenhalle mit je zwei Säulen zu beiden Seiten. 
Diese sind nach hinten durch perspektivisch gesehenes Gebälk 
miteinander verbunden, während die Querverbindung vorn 
und hinten durch Archivolten geschieht. Die Decke ist als 
Kuppel gedacht, die aber schon über den Archivolten abgeschnitten 
und geöffnet ist. Diese Säulenhalle wird durch einen zwischen 
den Säulen hervortretenden leichten Aufbau in zwei Teile zer- 
legt, in deren unteren Maria und Anna selbdritt, in dem darüber 
befindlichen der hl. Christophorus und Sebaldus stehen. 

üeber alle Glieder dieses Baues ist eine Fülle von Orna- 
mentik zerstreut, die aufs lebhafteste an Dürer's Formensprache 
erinnert. Der architektonisch aufgebaute Sockel zeigt zwischen 
kräftig profilierten Rundstäben eine Hohlkehle, die mit kleinen 
Rosetten geschmückt ist, ein Motiv, das sich auch an den oberen 
Hohlkehlen der Ehrenpforte (an den Aufsätzen der Säulenpaare, 
welche den E^ktürmen zunächst stehen) findet. Ebenso kehrt 
das an den Ecken des Anlaufs darüber befindliche Blatt bei 
Dürer oft wieder (z. B. Leuchter auf der Gregorsmesse B. 123). 
Hier hat es seinen natürlichen Charakter als Eichenblalt völlig 
gewahrt und ist nur an der unteren Spitze leicht aufgerollt. 
Am reichsten ist der hohe, weit ausladende Ablauf geschmückt, 
der zusammen mit leichten, einfach profilierten Postamenten an den 
beiden Seiten den Fussboden trägt. Wie an der Predella des 
fertigen Allerheiligenbildrahmens überzieht den Grund ein Ge- 
ranke von Reben mit Blatt und Traube. Wie dort greifen zwei 
sich begegnende Hauptranken ineinander und rollen sich voluten- 
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öässig auf. Aber hier wird die Fülle noch gesteigert dadurch, 
lass von rechts her, hervorwachsend aus einem vor die ein- 
sehen Seitenpostamente gelegten Stabe, ein Eichenzweig sich 
iit den Rebranken vermischt. Er zeigt kurz nach seiner Ab- 
neigung die bekannte Gabelung: der kürzere, äussere Ast 
)ht im Bogen nach der Ecke, um diese auszufüllen, der 
Dgere, innere überschneidet den ersten und strebt im flachen 
)gen dem Rebengeranke zu. Der Zweig ist aber so natürlich 
bildet, dass man dieses ganze Einfügen in ein bestimmtes 
ihema gar nicht als Zwang empfindet. Wir werden damit schon 
I das Gebetbuch erinnert. Der von diesem Postament ge- 
agene Torbau hat wie das Haupttor der Ehrenpforte nach 
im Eingang rechts und links vorspringende Sockel. Sie sind 
er eckig und tragen — ebenfalls nach dem Eingang zugewendet 
- je ein entenartiges Tier mit gebogenem Hals. Daneben 
ehen sich die mit Rundstäben reichprofilierten Wände des 
Drbaus empor, an denen sich zuäusserst rechts und links eine 
•eite von Rundstäben eingefasste Leiste befindet, die, wie eine 
lasterfüUung, mit Kandalaberaufsätzen geziert ist. Und als 
laster ist diese Leiste eigentlich auch gedacht, das beweist 
:s Kapitell an ihrem oberen Ende. Aber der Gedanke ist 
cht scharf erfasst, denn das Kapitell ist schmäler wie die 
iste, und diese ist gerade unter ihm auch nach oben mit 
lem Rundbogenstab abgeschlossen. So macht es nun den 
ndruck, als ob das Kapitell hinter der Leiste hervorwachse, 
5 ob diese einfach einem Bauglied vorgelegt wäre, welches 
s Kapitell zum Abschluss hat. In der Füllung dieser Leiste 

Dürer wieder ganz italienisch geworden. Nichts ist zu finden 
•n Rebranke oder spätgotischem Blattwerk. Nach Art venezia- 
scher Buchleisten sind die verschiedensten Motive aufein- 
idergefügt: Maske, verschiedenartige Vasen, Delphine Pelikan 
id sogar ein Flöte spielender Satyr fder uns ja schon einmal 
i dem Buchtitel Pirckheimers von 1513 begegnet ist) wechseln 

buntem Gemisch miteinander ab. Und auch hier sucht Dürer, 
)tzdem keine einheitliche Ranke alle Glieder miteinander ver- 
ndet, den Zusammenhang der einzelnen Motive möglichst deut- 
h zu begründen; auch hier sträubt er sich gegen den spielen - 
n Aufbau, wie ihn die italienische Renaissance liebt. So lässt 
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er die unten angebrachte Maske mit Schlangenhaaren an Ria^ 
befestigt sein, welche die darüber befindlichen Delphine im 
Maule halten. Die Delphine selbst aber stehen wieder mit de/ö 
darüber befindlichen Blattbüschel in näherer Beziehung dadurch, 
dass ihre Schwänze — nach Art venezianischer Vorbilder —selbst 
in Blätter auslaufen. Damit tritt die Grotteske zum erstenmale in 
der deutschen Ornamentik auf. Und in dem Blattbüschel sitzt der 
Flöte spielende Faun. Im oberen Teil der Leiste, wo diese Blatt- 
motive fehlen, will der reine Aufbau von Vasen untermischl 
mit Tieren weniger glücken. Die Gefässe sind zu schwerrällig, 
es fehlt die italienische Leichtigkeit und ein Motiv, das alles 
zusammenzuhalten vermag. Der Abschluss wird schliesslich 
durch einen dicken Stengel gebildet, der sich oben kelchartig 
erweitert, um scheinbar das hinter der Leiste nun hervortretende 
Kapitell aufzunehmen. In diesem selbst aber begegnet uns zum 
letztenmal jene Vasenform, wie wir sie schon am Entwurf zum 
Allerheiligenbildrahmen kennen gelernt haben. Nur ist hier 
die Form flacher, da der obere, eingezogen und mit Kannelüren 
versehene Teil fehlt. Der Buckelring ist aber diesmal dafür 
umso deutlicher betont und aus ihm heraus wachsen die band- 
artigen, am Rand als schwaches Profilblatt gebildeten Voluten 
und dazwischen die, diesmal nicht in den Abakus hineinragende 
Mittelblüte. Auch hier kann uns das Motiv nicht befriedigen; 
es steht in gar keinem Verhältnis zu dem schönen lebendigen 
Blattvolutenkapitell. Aber wir können doch begreifen, dass 
Dürer gerade hier, wo er so viele Vasenmotive anbringt, auch 
für sein Kapitell diese wenig glückliche Form gewählt hat. 
Auf diesen Kapitellen steht je ein munterer Putto in lebhafter 
Bewegung. Von ihren Händen getragen hängt in flachem Bogen 
eine Guirlande herab. Sie ist diesmal ziemlich schmal gebildet, 
etwa in der Form wie auf dem Fassadenentwurf, dagegen umso 
grösser und massiger das Traubenarrangement, das in der Mit*^ 
von ihr herabhängt. Das Tonnengewölbe, das den ganzen Tor- 
bau zum Abschluss bringt, ist sicherlich nach venezianischen 
Vorbildern,^ mit Kassetten reich verziert. Jede einzelne derselben 



1 An den Tonnengewölben venezianischer Grabmäler, z. B. 
Tron, Yendramin, finden sich ebenfalls Kassettierungen. 
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3igt eine grosse, vierblätterige Blume, deren Ränder leicht 
ngesehlagen sind, und die auf vier nach den Ecken gerichteten 
elgezeichnete Blättern ruht : Das gleiche Motiv das sich auch 
if der «ungarischen Heirat» der Ehrenpforte wiederfindet (Taf. 

Mitte). Von echt Dürer 'schem Geist zeugen die beiden mit 
üblumen gefüllten Töpfchen, die auf Konsolen am Beginn der 
ölbung stehen. Wie auf dem Diptychon von 1500 umgeben 
) uns inmitten dieser reichgegliederten Architektur mit dem 
nzen Zauber echt deutschen Gemütes. 

Hat schon beim Beginn des ganzen Fensteraufbaus die 
namentik des Mittelpostamentes an den Allerheiligenbild- 
bmen erinnert, so ist auf ihn auch das Motiv zurückzuführen, 
s uns bei der Säulenhalle zuerst begegnet. Wie dort ist der 
itere Teil des Schaftes, der auf einer attischen Basis ruht, 
it gittermässig verschlungenen Rebstäben verziert.^ Wie dort 
ichsen sie aus einem um den Schaft gelegten Ring empor 
id endigen in feines verschlungenes Rankenwerk ; nur der 
»ere Abschlussring fehlt. Im Gegensatz aber zu dem etwas 
att wirkenden Astwerk des Bildrahmens — es musste ja auch 

Holz geschnitzt werden — herrscht hier volles Leben und 
iche Bewegung. Aber nicht wie bei der Ehrenpforte setzen 
ch daran weitere Vertikaläste, die den Schaft bis zum Kapitell 
^gleiten, sondern die Kannelüren sind wieder in ihr volles 
seht getreten. Am oberen Ende des Schaftes sind, wie an 
T Ehrenpforte, in der Mitte, Widderköpfe angebracht, von 
men an Perl-Olrvenschnüren Delphinen herabhängen, die 
ieder mit den Schwänzen aneinandergebunden sind. Das 
ipitell, das sich ohne weitere Zwischenglieder an den Schaft 
ischliesst zeigt zwei lebendige Blattreihen übereinander, aus 
Qen die Eckvolute hervorwächst. Diese hat wieder einen mehr 
ludartigen Charakter, doch ist an ihren Rändern das Profil- 
att deutlich ausgesprochen. Auch die Abakusmittelblüte fehlt 
cht. Aber auch hier ist der Eindruck kein ganz befriedigender, 
dem die beiden übereinander angeordneten Blattreihen nicht 



1 Ausser am Allerheiligenbildrahmen, dem Tafelaufsatz and den hier 
^prochenen Säulen findet sich diese Art von Rebstabverschlingungen auch 
einer Säule des Dresdener Skizzenbuches, v. Eye, Tafel XXXVI. 

8 
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auseinander sich zu entwickeln scheinen, was sich doch sod5/ 
meistens bei Dürer findet. Dadurch ist der ganz enge Zu- 
sammenhang wenigstens etwas gelöst. Von dem Gesims über 
dem Fries hängt in leichtem Bogen eine dünne Guirlande herab. 
Ihr fehlt diesmal das Früchtearrangement in der Mitte. Dafür 
zweigen von ihr, nach unten gerichtet und volutenartig wieder 
eingerollt, Prolilblätter ab, welche durch ihre, der Guirlande 
entgegengesetzte Bewegung, lebendig und frisch, aber doch auch 
etwas unruhig wirken. An dem über dem Kapitell sich nach 
hinten ziehenden Fries ist an der Vorderseite ebenfalls, wie bei 
der Madonna von 1509 eine Füllung angebracht gewesen, doch 
lässt sich nichts Genaues mehr hievon unterscheiden. Ebenso 
war die, jetzt leider sehr verdorbene Vorderseite der Archivolte 
mit einer Ranke geschmückt. In schönen Wellenlinien streben 
von rechts und links nach der Mitte oben Astwerk, Blatt und 
Blüten. In mannigfacher Weise sind Bewegung und Gegen- 
bew^egung vertreten und jede Volute hat ihre Endblüte. Leider 
wird der schöne Fluss der Linie oft unterbrochen durch Pfosten 
und Sprossen des Fensters. Im oberen Absehluss kommt auch die 
Gotik noch zur Geltung, indem an der Archivolte eine Reihe von 
grossen, ganz im alten Stil gehaltenen Krabben angebracht sind. 
Die Mitte aber wird gekrönt von einem Aufsatz zweier Ranken- 
voluten mit grosser Endblüte. Sie erinnern unmittelbar an jene 
am Aufsatz der Ehrenpforte. Nur sind sie hier noch reicher 
ausgebildet, noch lebendiger geworden, indem von der Ranke 
noch Blätter nach beiden Seiten gehen, und ihre Bewegung 
schon vorbereitet wird durch die grossen Krabben. In halber 
Höhe der Volute stehen auf Zwickeln, die ebenfalls Blattorna- 
mentik zeigen Putten mit Pechpfannen; auch dies ein von der 
Ehrenpforte stammendes Motiv, nur dass dort nackte Frauen, 
diesen Dienst verrichten. 

Wenn wir uns nach all diesen Einzelheiten nun den Ge- 
samteindruck dieser zweiten architektonisch gedachten Arbeit 
des Meisters vergegenwärtigen, so müssen wir sagen, dass sie 
ungleich besser wirkt, als die Ehrenpforte. Hier war der Künst- 
ler ja auch nicht gebunden durch allerlei Vorschriften, hier 
konnte er frei vorgehen. Dabei hat er vor allem jene Ueber- 
fülle von Ornamentik vermieden, die uns dort entgegengetreten 
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ist. Monumental wie das Ganze gedacht ist, so ist auch seine 
Wirkung. Und wenn uns nicht nur in den Figuren, sondern 
auch in manchen Ornamentdetails — so namentlich in den 
Pilasterftillungen — manchmal etwas begegnet, das nicht ganz 
mit Dürer übereinstimmen will, so müssen wir uns vergegen- 
wärtigen, dass der gerade damals mit Arbeiten überhäufte 
Meister schwerlich alle Einzelheiten in Originalgrösse wird ge- 
zeichnet haben. Dazu hätte auch ein Dürer'scher Fleiss nicht 
ausgereicht. Das Ganze zeigt aber doch so lebendig seinen 
Geist und seine Formensprache, dass es unter seiner strengsten 
Aufsicht entstanden sein muss. Ja es scheint, als habe er 
gerade auf dieses Werk eine ganz besondere Sorgfalt ver- 
wendet. 

Das Werk aber, in dem Dürer den höchsten Ausdruck 
seines künstlerischen Schaffens auf dem Gebiete der Ornamentik 
erreicht hat, ist das Gebetbuch des Kaisers Maximilian. Hier 
war er nicht, wie bei der Ehrenpforte gebunden durch allerlei 
gelehrte Vorschriften ; nur ganz allgemein hatte er sich an den 
Text anzuschliessen ; dabei konnte er seiner reichen Phantasie 
freien Spielraum lassen. Welchen Gebrauch er von der gege- 
benen Freiheit machte, das zeigen die fünfundvierzig Blätter, 
die jetzt die Münchener Bibliothek aufbewahrt. Alle die zahl- 
reichen Arbeiten früherer Zeit dünken uns fast nur Vorbereit- 
ungen zu diesem ganz einzigartigen Werk, über dessen 
Wunderherrlichkeit sich von Neuem in Worten ergehen 
zu wollen, wahrlich unnötig erscheint. Der gesamten Kon- 
zeption nach weicht der Meister nicht von dem ab, was 
frühere Zeiten auf diesem Gebiete geleistet haben. Denn dieses 
leichte Spiel der Ranken, diese genreartigen Szenen, diese 
zahlreichen im Gezweig angebrachten Figuren aller Art, sind 
in vielen Miniaturen des Mittelalters vorgebildet. Nun er- 
scheinen sie bis zur grössten Naturwahrheit und zum über- 
zeugendsten Leben gesteigert. Noch ein Anderes kommt hinzu: 
von so feurigem Leben auch Alles in momentaner Bewegung 
pulsiert, so frei sich die Phantasie auf allen Gebieten ergeht, 
es zeigt sich doch eine neue, von den alten Regeln abweichende 
Gesetzmässigkeit, die der souveränen Naturnachbildung Zügel 
anlegt. Dieses Muster deutscher Ornamentik ist eben durch 
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das Studium der Renaissance hindurchgegangen. Und hier isf 
es Dürer in höherem Masse noch, als in der Ehrenpforte, in 
zahlreichen Fällen gelungen, die Wohltaten der empfangenen Lehre 
durch schöpferische Betätigung zu rechtfertigen. Denn neben 
dem naturalistischen Charakter des Ast- und Blattwerkes findet 
sich der Rhythmus von Bewegung und Gegenbewegung, der 
leichte Schwung der Wellenlinie, die Betonung von Mittel- 
punkten. Dabei ist jene ganze Fülle der von Italien kommenden 
Motive in das Rankenwerk einbezogen, und neben Tieren und 
Putten sind Vasen, Guirlanden und Füllhörner in den engsten 
Zusammenhang gesetzt mit der Ornamentik der Ranke. 

Zugleich aber wird ein auf die ältesten Zeiten der Buch- 
malerei zurückgehendes Motiv ^ in diesen Zeichnungen zu 
neuem Leben erweckt : der Schnörkel. Wohl hat Dürer schon 
die Buchstaben seiner grossen Holzschnittfolgen, namentlich 
der Apokalypse mit Schnörkeln reich verziert ; aber aus jener 
nebensächlichen Bedeutung tritt dies Schreiberornament nun 
hervor, um als ganz selbständiges Glied die verschiedenar- 
tigsten Formen anzunehmen. Und wie einst in der von Irland 
aus beeinflussten Buchmalerei die Figuren immer mehr aus- 
arteten in verschnörkelte Linien,^ so macht sich jetzt der um- 
gekehrte Prozess geltend: aus dem leichten spielenden Lauf 
des Schnörkels entstehen allerlei fantastische Figuren. 

In drei grosse Hauptgruppen zerfällt bei näherer Betrach- 
tung die Fülle der Einzeldarstellungen : 

I. Jplandleisten mit menschlichen Figuren, die in irgend 

einer Verbindung stehen mit dem sie ganz oder teil- 
weise umgebenden vegetabilischen Rankenwerk. 

II. Randleisten kandelaberartigen oder vegetabilischen 
Charakters, untermischt mit allerlei Getier. 

III. Schnörkelleisten, die teils an das Rankenwerk an- 
knüpfen, teils völlig selbständig auftreten und in ihrem 
Verlauf allerlei Figuren bilden. 

Das Entstehen von Rankenwerk weiss der Künstler immer 



i Anton Springer: Albrecht Dürer, Berlin, Grote 1892, S. 107. 
2 Springer: Handbuch d. Kunstgesch. 11. 1898. S. 72 und Abbildan? 
Nr. 78, S. 71 unten. 
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damit zu begründen, dass er es von einem naturalistischen 
Vertikalast ausgehen lässt, der zugleich ganz oder teilweise 
gegen die Schrift hin den Abschluss bildet. Von diesem Haupt- 
ast aus gehen die Zweige meist in doppelter Bewegung nach 
oben und unten. Oft entspringen sie einem an den Ast ange- 
wachsenen kurzen Zweig, als dessen Gabelung sie sich dar- 
stellen, überschneiden sich und setzen jede ihre eigene Bewe- 
gung fort. Und wenn wir in dem Anbringen eines Grundastes, 
von dem Alles ausgeht, das Streben erblicken können, 
jedes Motiv zu begründen, so tritt uns hier die 
Beobachtung eines Mittelpunktes und 
grosser Rhythmus der Bewegung entgegen. 

Die unerschöpfliche Mannigfaltigkeit in der Fantasie des 
Künstlers spricht sich schon darin aus, wie die Hauptfiguren, 
die meist mit dem Text in näherer Beziehung stehen, mit dem 
sie umgebenden Geäst verbunden sind. Einmal sitzen sie 
zwanglos auf einem der sie umgebenden Zweige (Blatt 1, 5, 
6, 25, 27, 30, 33, 42, 45) das anderemal — und hier wirkt 
die Gotik gar mächtig in Dürer fort — sind ihnen aus grossen, 
<lem Geäst entspringenden Blüten Konsolen bereitet, wie sie 
sich ähnlich schon in Schedel's Weltchronik finden (Blatt 2, 
10, 20, 30, 34, 36). Dann wieder stehen sie auf Konsolen die 
frei angebracht sind, teils umgeben von Astwerk, teils ohne 
weitere Einrahmung (Blatt 18, 39, 8, 17, 19, 31, 7, 38;) end- 
lich stehen sie frei auf dem Boden oder schweben auf Wolken 
in der Luft, nur seitlich oder oben von Astwerk umrahmt 
(Blatt 16, 21, 26, 28, 43). Hier kann von einem völligen Ein- 
beziehen des Figürlichen in die Ornamentik nicht die Rede 
sein, da die Figuren der Hauptzweck sind, während die sie 
umgebenden Ranken nur als Beiwerk aufgeführt werden 
dürfen. 

Da aber, wo sich allerlei Tierfiguren zwanglos und munter 
in den Zweigen tummeln, da fügen sie sich völlig in die Orna- 
mentik ein, so dass sie ein Teil von ihr geworden sind. Zu- 
gleich dienen sie aber auch dazu, den lebendigen Eindruck der 
Ranken und Zweige noch zu erhöhen. 

Der Charakter der Ranke selbst ist verschieden ; oft tritt 
-der von jeher beliebte Rebstock auf, daneben finden sich aber 



— ii8 — 

auch der Rosenbaum, die Eiche, der Distelslrauch. Und viel- 
fach vermischen sich die Einzeielemente, sodass z. B. am 
Rosenstrauch mit einem Male ein schilfartiges Blatt vorkommt, 
und schliesslich die Ranke eine nelkenartige Blüte trägt (Bl. 1). 
Mit dem Distelblatt treten auch noch Erinnerungen an dessen 
Behandlung in der Spätgotik ein ; es nimmt die überlange Form 
an, die wir besonders aus dem Kräuselblatt der ersten Periode 
her kennen. Kraus und wirr werden dann seine Verschling- 
ungen ; aber der Drang nach wahrer Lebendigkeit ist doch zu 
mächtig, als dass Dürer dabei in die starke Stilisierung des 
spätgotischen Stiles verfallen würde (Bl. 41). 

Zahlreich sind auch die Elemente der venezianischen Re- 
naissance ; teils treten sie in den kandelaberartigen Leisten 
mitten im Geranke oder im Schnörkel auf, teils werden sie als 
selbständige Gegenstände für sich behandelt, so als Säulen 
(Bl. 14, 33, 41) oder Vasen (Bl. 34, 44). 

Wenden wir uns nun der ersten Gruppe zu, so finden 
wir den engsten Zusammenhang zwischen Ranke und Figur 
auf dem ersten und letzten Blatte (45). Ein Spielmann sitzt 
im Gezweig und lässt seine munteren Weisen ertönen. Ueber 
ihm rankt sich ein Ast, der ihn wie ein Baldachin umgibt, 
und ebenso setzt sich unter ihm das Zweiggewinde fort, beide- 
male in Form der Wellenlinie. Vögel, ja auf dem ersten Blatt 
sogar ein Affe sorgen für die weitere Belebung. Ganz umgeben 
von Geäst ist auch der ernste Landsknecht auf Bl. 25. Er 
steht auf einem Querast, der sich unter seiner Last biegt, 
während zu seiner Seite und über ihm wildes Gezweig wuchert ; 
und zwar ist es nicht der wilde Weinstock oder gar die lieb- 
liche Rose, sondern, dem Charakter des Kriegsmannes ent- 
sprechend, der stachelige Distelzweig mit langen, wirren Blättern, 
der, hier vielleicht am wenigsten in irgend eine schöne Linie 
gezwungen, nach allen Seiten frei wuchert. Im Gegensatz dazu 
findet sich am unfreiesten behandelt das Gezweig auf Bl. 5; 
und weder die schöne Ranke, die von der unteren Querleiste 
ausgeht und das Früchte naschende Häschen trägt, noch die 
oben hervorspriessenden gar lebendig sich gebärdenden Zweige 
können uns darüber hinwegtäuschen. Dagegen wirkt wieder 
recht lebendig der Zweig des Rosenstrauches, auf welchem 
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Herakles steht (Bl. 30). Entsprechend der stark nach oben 
gerichteten Bewegung des Helden, ist seine Bewegung nach 
unten verlegt. In schöner Wellenlinie, lebendig nach allen 
Seiten mit Blättern und kleinen Zweigen besetzt, läuft der 
tlauptzweig nach unten, während eine Seitenranke in rück- 
äufiger Bewegung nach oben in eine Blüte ausläuft, die in 
i^irkungsvollem. Gegensatz zu dem stürmischen Leben über 
jnd neben ihr zwei friedlich ruhende Vögelein in sich birgt. 
Einfach und schlicht aber umgibt den Erlöser ein leichter 
Rosengezweig (Bl. 6). In richtigem Geschmack hat Dürer hier 
jede starke Bewegung vermieden. Durch nichts soll der Be- 
schauer von der Hauptfigur abgelenkt werden. 

Wo aber Dürer mit dem Geäst allein nicht auszukommen 
vermag, da stellt er seine Figuren auf starke Konsolen, die aus 
grossen Blüten bestehen. So natürlich diese aber aussehen, 
so bilden sie doch immer ein Gemisch aus verschiedenartigen 
Bestandteilen und zeigen keinen ausgesprochenen Charakter. 
In ihnen klingen die in der Spätgotik so häufig vorkommenden 
foDsolen, wie sie namentlich Heiligenfiguren zum Postament 
lienen, aus, hier finden sie ihre schönste Vollendung. Teil- 
weise sind diese auf den Konsolen stehenden Figuren auch 
Ur Seite oder über ihrem Haupte umgeben von Astwerk, das 
em gleichen Hauptaste wie die Konsolen entspringt, so z. 
• auf Bl. 2, wo sich das Geäst in ganz natürlicher Weise über 
-r heiligen Barbara zu einem kleinen Baldachin ausbildet, in 
össen üeranke noch ein Seraphimköpfchen angebracht ist. 
erade hier lässt sich sehr gut ersehen, wie der Künstler be- 
rebt ist, den Anschein einer grösstmöglichen Natürlichkeit zu 
t'wecken. Gelingt es ihm doch vorzüglich den Eichenzweig 
ber dem Haupt der Heiligen zu wölben, bringt er doch die 
ufstrebenden Seitenästchen so geschickt an, dass wir gar nicht 
^merken, wie sehr dabei der Natur Gewalt angetan ist. 
n unteren Auslauf des Vertikalastes aber hat sich sogar die 
roteske eingeschlichen: in den feinsten Linien ist ein kleiner 
opf gegeben, der aus Leibeskräften auf ein phantastisches 
iergebilde einbläst. Ganz ähnlich ist die Umrahmung des 
Biligen Maximilian (Bl. 20). Auch bei ihr ist Konsole und 
aldachin an dem Vertikalstab angebracht. Der Baldachin aber 
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findet diesmal eine andere Erklärung: von zwei übereinander- 
liegenden Punkten des Hauptstabes gehen in entgegengesetzter 
Richtung zwei Aeste aus, sie sind an ihrem Ueberschneidungs- 
punkt lose zusammengebunden und verlaufen ^h in leichte 
Schnörkel. Das Ganze zeigt uns deutlich das Bestreben, die 
organische Zusammengehörigkeit des Baldachins mit dem Haupi- 
stab möglichst zu betonen, die Naturtreue bis in's äusserste zu 
wahren. Und um die Lebendigkeit noch zu erhöhen, lässt Dürer 
auch nach der anderen Seite den Baldachin sich fortsetzen. 
Die einseitige Bewegung nach links wird aufgehoben durch eine 
in leichten Wellenlinien nach rechts verlaufende Ranke, in- 
dem ihr Blattcharakter nur ganz andeutungsweise festgehalten 
ist, bedeutet sie eigentlich eine Vermischung zwischen Ranke 
und Schnörkel. Auf Bl. 10 fehlt ein oberer Baldachin. Nur 
ganz leise neigt sich das obere Astwerk etwas und nur ein 
dünner Schnörkel rankt sich über dem Haupte des David. Da- 
für ist die Konsole um so reicher ausgestattet : von dem kurzen 
Ast gehen die beiden Hauptbewegungen, sich gegenseitig über 
schneidend, aus. Die Bewegung nach oben endigt bald in 
der grossblumigen Konsole, während die nach unten gerichtete 
auch nach den beiden Seiten in Voluten ausklingt. Geradezu 
staunenswert ist, wie der Kranich in die einzige, etwas leeren 
Raum bielende Stelle eingefügt ist, und, in seiner Bewegung 
selbst fast einer Ranke gleich, die Verbindung mit der Konsole 
herstellt. Wie im Gegensatz dazu steht die Darstellung auf 
Hl. 3(k Hier ist das ganze Schwergewicht nach oben verlegt 
und wir müssen gestehen, dass die Wirkung bei w^eitem nicht 
so schön ist, wie bei dem eben besprochenen Blatt Vergebens 
sucht man nach einem leichten Ausklingen der Linien nach 
oben, eintönig wirkt die einseitige Bew^ung nach links. Der 
KriogtT steht zu weit unten, seine ohnedies etwas sehwache 
Konsole wirtl völlig erdrückt durch das über seinem Haupte an- 
jtebraohte Aslwerk, dessen Einförmigkeit auch die G^enbe- 
wt^ung des Kranichs nicht aufzuheben vermag. 

Nicht immer stehen Astwerk und Konsole in so enger 
Verbinduu^j. dass letztere aus ihm bervorwächst. Mehrfach tritt 
du^ Konsole als selbständiges Glied auf und das Aslwerk be- 
gleitet nur die Figur zur Seite und oben, wie auf BI. 18 und 
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Bl. 39. Die Konsole ist eine vom Ast losgerissene Blüte oder 
Frucht. Baldachinarti^ wölbt sich das Distelblatt über dem 
hl. Matthias — auch hier muss wieder zum Verknüpfen Zu- 
flucht genommen werden — natürlich und wie von selbst rollt 
sich über der Bauersfrau der blütengeschmückte Ast in zwei 
übereinanderschneidenden, gleichmässigen Windungen, deren 
einseitige Betonung nach links aufgehoben wird durch ein nach 
rechts abbiegendes Aststück, das in munterem Schnörkel endigt. 

Aber auch das seitliche Geäst fällt weg; nur der obere 
Baldachin darf, getreu der spätgotischen Tradition, nicht fehlen. 
Darunter leidet dann freilich die volle Natürlichkeit ; es muss 
zu künstlichen Kombinationen gegriffen werden. Nur einmal, 
Bl. 31, ist ein völlig naturalistisches Motiv gewählt, üeber dem 
Indianer, dessen Konsole einfach ein grosses Blatt bildet, rankt 
sich ein eben dem Stamm losgerissener Zweig, in dessen leb- 
haft nach oben und unten laufendem Geranke ein ausländischer 
X'ogel sein Wesen treibt. Anders ist es bei den Heiligen. Die 
strengere Form des Baldachins lässt sich durch ein natürlich 
sich gebärdendes Astwerk doch nicht ausdrücken, das haben 
schon die oben vorgeführten Beispiele gezeigt. Einmal gibt 
sich die Bekrönung ganz von selbst: bei der betenden Maria 
im Aehrenkleide, Bl. 38. Ihr zu Raupten schwebt friedlich ein 
Engel mit der Krone. Nicht so einfach wird es bei den an- 
deren Figuren. Beim hl. Andreas, auf Bl. 19 ist noch ver- 
knüpftes Rebstabwerk angewendet; aber es hat sich doch 
schon viel Zwang gefallen lassen müssen, um sich in die, wie 
spätgotisches Masswerk wirkende Form zu verwandeln. Die 
Konsole aber ist hier nicht mehr eine naturalistische Blüte, 
sondern ein im Sinne der italienischen Renaissance mit schön 
geschweiftem Kontur ausgestattetes Postament. Und erinnern 
nicht auch die beiden als Wache aufgestellten Löwen an das 
Wappentier der Republik Venedig? 

Da wo Dürer von den Formen der Natur abweicht, nimmt 
er gern jene Motive auf, die ihm vom Studium der Renais- 
sance her bekannt und geläufig sind. So sind auch auf dem 
Baldachin auf Bl. 8, obgleich er wieder masswerkartig zu- 
sammengebunden ist, zwei Füllhörner mit ganz italienischen 
Formen angebracht, und die Laubguirlande und der Spiegel auf 
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Bl. 17 machen einen fremdartigen Eindruck und wollen nicht recht 
passen zu dem recht gotisch wirkenden Lappenblatt der Kon- 
sole. Und wie hier das Blatt der Konsole mehr gotischen 
Charakter hat, so finden sich noch hie und da diesem ähnliche 
Formen. So namentlich sind die obersten Blütenblätter an den 
Konsolen meistens nach Art des früher beliebten Kräuselwerkes 
gebildet, z. B. Bl. 2^ 7> 8, 18. Am merkwürdigsten kommt die 
Mischung der Formen auf Bl. 8 zur Geltung. Denn während 
der untere Aufbau mit seinen Seitenguirlanden und Vase ganz 
italienisch gedacht ist, setzen an die Vase vier knorrige, 
gebogene Aeste an und das Blütenblatt ist vollends gotisch 
geworden. Aber selbst auf dem gotischen Aste hat die Re- 
naissance veredelnd gewirkt und ihnen wenigstens eine schön 
geschwungene Form gegeben. Als Vorläufer zu dieser Konsole 
kann die auf Bl. 7 angesehen werden. Auch hier findet sich 
das plötzliche Ansetzen von vier Aesten, welche die Konsole 
stützen. Nur kommen hier noch keine Renaissanceformen vor, 
sondern der Ast mit Blättern und Wurzeln ist völlig natürlich 
gebildet. Ein Baldachin fehlt hier völlig, da in den Lüften die 
Hauptszene sich fortsetzt: wie der Tod den Ritter anfasst, so 
schiesst der Falke auf den Reiher herab. Zur reinen Vase wird 
die Konsole schliesslich auf Bl. 27; sie ruht auf einer offenen 
Blüte, die einem kurzen Zweige entsprosst; ein munterer Putto 
bemüht sich einen kleinen Baum in sie einzupflanzen, während 
sein Gefährte in den Zweigen einem Vogel nachgeht. Einmal, 
auf Bl. 33 ist die Konsolenform ganz aufgegeben. Hier wachsen 
aus einem kurzen Stamm drei Eichenzweige hervor, von denen 
der eine sich gabelt und den Boden einschliesst, auf dem der 
schlafende Mann sitzt. So natürlich hiebei die einzelnen Eichen- 
zweige sich bewegen, so will uns die Last für diese dünnen 
Glieder doch zu gross dünken und auch hier musste schliess- 
lich, um die Gabelung zu erreichen, zum Verknüpfen gegriffen 
werden, lieber dem Haupt aber rankt sich ein losgerissener 
Distelzweig, dessen Blätter in lange, manchmal nicht mehr 
ganz natürlichen Spitzen ausläuft. Schliesslich fehlt die Konsole 
gänzlich und hat sich in Wolken aufgelöst, wie bei Christu.s 
(Bl. 21), Gottvater (Bl. 26) und dem Engel (Bl. 43). Aber wenn 
sie auch in Wolken schweben, so entbehren sie doch nicht 
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des Baldachins, der sich über ihren Häuptern, am reichsten 
auf BI. 26, als masswerkartiges Gezweige wölbt. 

Wenn uns schon in diesen, jeweils den breiten Rand der 
Längsseite in Anspruch nehmenden Zeichnungen eine so grosse 
Abwechslung entgegentritt, so lässt sich dies doch noch nicht 
vergleichen mit der unbeschreiblichen Fülle mit dem kaum be- 
greiflichen Reichtum der Motive, der in den anderen Leisten 
gegeben ist. Wenn die menschliche Figur keinen Platz mehr 
beansprucht, dann dehnt sich das ganze Leben von Gezweig 
und Getier aus und nimmt alle Rechte für sich in Anspruch. 
So kommt es schon einigemale auf den breiten Seitenleisten: 
Bl. 29, 32, 37 einmal auf der sonst nur dem Figürlichen 
Schmuck vorbehaltenen unteren Querleiste, Bl. 41, vor. Die 
freieste Entfaltung alles dessen, was in ihr lebt und zum Aus- 
druck drängt, findet aber die Fantasie Dürers in der Aus- 
schmückung der schmalen Vertikalleisten, welche die zweite 
Gruppe darstellen. Hier kann sich, durch nichts gehemmt, seine 
Ornamentik ausbreiten, hier findet sie auch jene Ausbildung 
im Sinne kandelaberartiger, italienischer Aufsätze, die er schon 
auf anderen Blättern — so z. B. der Pirckheimer'schen Titel- 
einfassung — vergeblich versucht hatte. Jetzt ist es nicht mehr 
die Säule, an welcher diese Versuche gemacht werden — nur 
in dem leichten Spiel der Ranke und des Schnörkels konnten 
diese Elemente ihren Platz finden. Hier war es erlaubt, aben- 
teuerliche Formen jeglicher Art anzubringen ; hier war auch 
deren Begründung eine leichte, denn wie einfach lässt sich 
Zweig und Ast miteinander verbinden, darauf eine Vase stellen 
oder eine Maske anbringen ! Ja diese Begründung wäre hier, 
wo das architektonische fehlt, gar nicht einmal nötig. Aber 
jenes Bestreben, das Anbringen seiner Motive genau zu er- 
klären, die einzelnen Formen auseinander zu entwickeln, ist eben 
bei Dürer so festgewurzelt, dass wir ihm auch hier aller- 
orten begegnen, und nur bei dem leichten Gebilde des Schnör- 
kels wird auch dieses Streben aufgegeben, wenngleich sogar 
hier sein Vorhandensein oft damit erklärt wird, dass er aus 
einem letzten Ausläufer eines Astes sich entwickelt. 

Nicht mit Willkür geht Dürer vor. Bei aller Naturwahrheit, 
die aus den Zweigen und Aesten spricht, ist doch vielfach eine 
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Stilisierung im Sinne der italienischen Ranke vorhanden. Meist 
steigt, aus einem Seitenaste emporwachsend, der Zweig in 
schöner Wellenlinie empor. Freilich kann sie nicht so harmo- 
nisch ausgestaltet sein, wie dies in unzähligen Beispielen ve- 
nezianischer Kunst vorkommt, bietet doch die Natur auch nie 
ein so reines Motiv dar. Immer gibt es eine kleine Ausbiegung 
nach der einen oder anderen Seite ; nicht in ununterbrochenem 
Lauf setzt sich die Ranke fort, wo eine Abzweigung erfolgt, 
muss sie dadurch motiviert werden, dass an dieser Stelle ein 
anders gewachsener Ast ansetzt, durch dessen Lauf die ab- 
weichende Linie bedingt ist. Indem Dürer den Gedanken der 
Wellenlinie und der daraus entstehenden schönen Form über- 
nimmt, sucht er dabei immer möglichst treu an der Natur fest- 
zuhalten. Und wie nach oben, so setzt sich das Geäst in 
gleichem Zug auch nach unten fort und hebt so eine einseilige 
Bewegung auf. Dabei nimmt dies, wie z. B. auf Blatt 8, nicht 
immer die gleiche Wellenlinie auf, sondern, namentlich da, wo 
Früchte hinzukommen, der Natur entsprechend, mehr einen 
hängenden Charakter an. Da eine Besprechung im einzelnen 
bei der F^ülle der Motive unmöglich ist, so sei besonders auf 
die Blätter 7 (Taf. XI, a) 8, 15, 19, 24, 27, 42, 44 hingewiesen. 
Nicht immer ist der einheitliche Blattcharakter gewahrt, manch- 
mal ist das nach unten gerichtete Blatt ein anderes, als das 
nach oben ziehende, oder es wächst aus einem Seitenast, wie 
auf Bl. 42 ein grosses, schön stilisiertes und in herrlicher 
Wellenlinie verlaufendes Profilblatt. Dazu kommen zur Er- 
höhung der Lebendigkeit noch Vögel aller Art, die wie zufällig 
in den Zweigen sitzen, meist aber doch eine höhere Bedeutung 
haben; sei es, dass sie, wie auf Bl. 7, 15, 24 dazu dienen, 
die Lücken zwischen den Ansatzstellen der oberen und unteren 
Ranke zu verdecken, sei es, dass sie, in ihren Bewegungen die 
Linie der Ranke fortsetzen, wie dies besonders schön auf 
Bl. 19 der Fall ist. Nicht immer auch trägt die Leiste diesen 
ausgesprochenen Charakter der Ranke und Wellenlinie; auch 
einfachere Beispiele kommen vor: so bildet auf Bl. 31 nur der 
unterste Zweig eine grosse Wellenlinie, während oben die 
Zweige sich nur leicht nach der Seite neigen : zwei Aeste laufen 
ein Stück verschlungen zusammen, wie auf Bl. 38, oder es 
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Bdet eine Gabelung des Hauptastes statt, die toten Vögeln als 
^ufhängehaeken dient, Bl. 34. 

Neben den völlig natürlich dargestellten Vögeln treten in 
en Ranken allerlei Masken auf, wie z. B. der Vogelkopf auf 
IL 3, der an eine Lionardo'sche Karrikatur erinnernde Menschen- 
opf auf Bl. 4, der aus Vögel und Elephantenrüssel gebildete 
hantasiekopf auf Bl. 37 ; oder es kommt gar ein aufgehängter, 
anz naturalistisch gebildeter Menschenkopf zum Vorschein : 
I. 40. Die merkwürdigste Vereinigung aber von Ranke, Tier 
nd Menschenkopf, die engste Verquickung des Animalischen 
nd Vegetabilischen tritt uns auf Bl. 35 (Taf. XI, b) entgegen, 
ebhaft werden wir an jene Initialen früher Miniaturen er- 
inert, wenn wii» dieses Gebilde mit langhalsigem Tierkopf be- 
achten, dessen Leib in eine menschliche Karrikatur übergeht, 
n schliesslich in einer Ranke zu endigen. 

Tritt uns in diesen genannten Werken die Ranke als 
*undlage des ganzen Ornamentes entgegen, so fehlt es weiter 
ch nicht auch an solchen Gebilden, welche sich den Kande- 
^eraufbau zum Vorbild nehmen. Dass hiebei der italienische 
nfluss gross ist, ist selbstverständlich und schon oben er- 
ihnt worden. Es ist ja begreiflich, dass bei solchem Aufbau 
m Künstler alle jene Gebilde vorschwebten, welche die ita- 
nische Kunst bei dieser Gelegenheit verwendet. Aber auch 
>r sehen wir, dass diese Motive keineswegs die Natürlichkeit 
3 mit ihnen verbundenen Astwerkes schmälern, ja dass sie 
bst oft naturalistischer ausgebildet werden. Wohl muss 
mchmal zu äusserlichen Mitteln, wie Zusammenbinden und 
setzen von Aesten gegriffen werden, da aber, wo das Ast- 
rk miteinbezogen wird, bleibt der Kern doch immer der 
turalismus. 

Als Uebergangsglieder stehen hier einmal Bl. 23 und 39. 
idemale treten die gleichen Motive auf: aus Laubwerk her- 
stellte Maske und symmetrisch nach beiden Seiten gebildetes 
twerk, das eine nach aussen abgeschlossene Figur — hier 
le Elipse — darbietet ; dazu ein etwas loserer Zusammenhang 
• einzelnen Glieder, der namentlich auf Bl. 39 ersichtlich 
. Als zweites Uebergangspaar dient Bl. 22 und 41. Bei Bl. 22 
der Zusammenhang mit der Ranke noch stärker, hier ist 
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das Füllhorn einfach oben an den Vertikalast angebunden ; der 
darunter befindliche Teil ist noch ganz als Ranke gebildet. Au! 
Bl. 41 dagegen ist der Zusammenhang mit dem Kandelaber 
deutlicher, lieber dem zweimal elipsenförmig zusammengebundenen 
A&twerk erhebt sich ein grosses Füllhorn, und auch die Maske 
fehlt nicht, ja, es tritt sogar noch ein weiteres Motiv — der 
Schild in der untersten Elipse auf. Die Füllhörner sind beidemale 
in der von Mantegna übernommenen Weiseais zusammengebundene 
Bänder mit Endvoluten an der Mündung gebildet. Schliesslich 
darf auch hier, wenngleich zu den breiten Seitenleisten gehörig, 
Bl. 34 genannt werden. Während zu unterst auf der Blalt- 
maske eines wilden Mannes eine Vase mit Buckeln und Kanne- 
lüren aufsetzt, erhebt sich darüber, aus der Vase hervor- 
wachsend, eine schön geschwungene Ranke, in welcher ein 
Satyr angebracht ist. Aber ihm ist diesmal die Freiheit der 
Bewegung genommen, denn während er auf einer grossblumigen 
Konsole sitzt, sind ihm die Hände auf den Rücken gebunden. 
Als reine Kandelaberomamentik können die Blätter 9, 17, 
26, 43 (Taf. XI, c) angesehen werden. Auf Blatt 9 setzt sich 
unmittelbar auf die nach oben gerichtete Ranke des Astes ein 
aus zwei übereinandergesetzten Vasen bestehendes Gebilde. 
Dabei ist als wirkliches Gefass nur die unterste Vase behandelt, 
die zweite löst sich schon mehr in Blätter und Blüten auf, als 
Vase kennzeichnet sie nur noch der Umriss und die Mündung, 
aus der leichtes Rankenwerk emporsteigt, das bald mit nach 
innen gerichteten Voluten eine Maske einschliesst und von einem 
grossen, pahnettenartigen Blatt gekrönt vrird. Der Zusammen- 
hang mit der Natur ist aber nicht verloren gegangen, das sehen 
wir namentlich daran, dass dieser Kandelaberanfsatz auf einem 
volutenfi>rmig aufgerollten Zweig ruht, dessen andere Hälfte 
sieh nach unten zieht und in langem Schnörkel endigt. Und 
ebenso entspringt auch der reiche Kandelaber auf Bl. 17 einem 
als Blüte mit langem, dicken Fruchtknoten gebildeten Motiv 
Auf ihm ruht eine langgejEogene, schöne Renaissance-Vase, diese 
trägt einen Vogelkopf mit sich kreuzenden Geweihen, denen 
ein Adler zur Bekrönung dient. Darüber erhebt sieh ein mehr- 
fach verschlungenes, drei Elipsen bildendes Gezweig, das aus 
dem grossen, das Ganze begleitenden Vertikalast über dem 
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Adler hervorwächst. So entschieden gehört dieses Astwerk zu 
<lem Kandelaberaufsatz, dessen Bewegung es nach oben aus- 
klingen lässt, dass seine Begründung durch den Vertikalast 
kaum nötig gewesen wäre; aber es widerstrebte der Naturliebe 
Dürers doch, ohne weiteres das Vegetabilische aus dem ganz 
animalischen Gebilde des Kandelabers heraus zu entwickeln. 
Im Gegensatz zu dem Emporstreben, das in diesen beiden 
Leisten ausgedrückt ist, zeigen einen mehr hängenden Charakter 
Bl. 26 und 43. Auf Bl. 26 stellt den Mittelpunkt der Tierschädel 
dar, von dem herunter ein langgezogenes elipsenartiges Gebilde 
bangt. Seine Seiten sind mit naturalistischen Aststäben besetzt, 
aus denen Blüten und Blätter emporsteigen, während die Endi- 
gung nach unten in einem breit auseinandergehenden Blatt 
ausklingt. Nach oben laufen die Hörner des Tierschädels in 
Lionardeske Masken und diese in reiches Schnörkelwerk aus. 
Noch merkwürdiger ist auf Bl. 43 der in einen Menschenkopf 
mit Narrenkappe auslaufende Ganskörper, der von einer lang 
und dünn gehaltenen Vase herabhängt. Hier scheint jedes Gesetz 
ier Schwere aufgelöst zu sein, denn auch die Vase ist verkehrt 
gebildet, und während sie auf dem Kopf in langen, schmalen, 
nach unten laufenden Blättern ansetzt, wird sie nach oben 
immer breiter und endigt in einem Bauch mit dicken Buckeln, 
iem noch eine kleine schmale Mündung mit Feuerbrand — die 
einzige Tendenz nach oben — aufgesetzt ist. Schliesslich ist 
vollständig als Hängewerk gebildet die Leiste auf Bl. 14, an 
der von einem Ast aus eine ganze Reihe von Musikinstrumenten 
herabhängt, die von einer grimmig dreinschauenden an dem 
Ast darüber angebrachten Maske betrachtet werden. Von allen 
Kandelaberaufsätzen ist jedoch der schönste jener auf der breiten 
Vertikalleiste Bl. 44 (Taf. XI, d) angebrachte. Mag auch die 
untere Aufeinandertürmung zweier, in der Form ganz ähnlicher 
Gefässe, wovon das untere auf den beliebten Löwenfüssen ruht, 
keine ganz glückliche sein, der Putto darüber mit fliegendem 
Gewand und Lorbeerkranz, die Elipsenstäbe mit der Maske 
lassen uns dies vergessen und bringen das Ganze zum herr- 
lichsten Abschluss. Und auch an den Gefässen unten ist die 
Natur nicht zu kurz gekommen, aus den Löwenfüssen wachsen 
Ranken und Blüten und das eine Gefäss ist mit Rebstäben 
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verziert, während das andere aus einem Blattkranz herrof- 
wächst. Aber wenn dies auch der schönste Aufbau ist, müssen 
wir nicht au(*h bei den anderen das leichte Spiel der Linien, 
den Reichtum an Einzelmotiven bewundern? In spielender 
Weise hat sich hier die Natur vermischt mit jenen zahlreichen 
Formen wie Vasen und Masken : und während sich die Gefässe 
mit Blättern und naturalistischen Aesten überzogen haben, hat 
die Ranke von den Gefässen gelernt, in schön geschwungenem 
Kontur sich zusammenzuschliessen. 

Kandelaberartig sind aber auch die Säulen, die Dürer 
dreimal darstellt. Hier macht sich jedoch bemerkbar, dass ihm 
begreiflicher Weise dieser Aufbau nicht so gut gelingt, wie es 
bei den leichten, keine architektonische Einheit erfordernden 
Leistenausfüllungen der Fall war. So wirkt vor allem wenig 
glücklich die Säule auf Bl. 33 links. Der auf einem Postament 
mit geschweiftem Kontur und Profilblättern stehende grosse 
Buckelaufsatz erscheint trocken und ledern, ebenso die an 
Drechslerarbeit erinnernden Zwischenglieder — sie fanden sich 
schon auf der Pirckheimer'schen Titeleinfassung und an der 
Ehrenpforte — am oberen Ende der Säule. Auch das hohe 
Zwischenstück zwischen Kapitell und Schaft will trotz seiner 
Blätter nicht lebendig dünken. Es ist zu kahl, und man ver- 
misst ungern die Rebstäbe, die sich auf den Säulen der Ehren- 
pforte an diesem Glied angebracht fanden. Das Kapitell ist 
schliesslich bis auf die ganz flachen Voluten zusammenge- 
schrumpft, in welche die Blätter des Zwischenglieds über einem 
Ring zu endigen scheinen. Auch diese Verbindung von 
Zwischenglied und Kapitell ist keine glückliche, da das eine 
unter der Ausdehnung des andern zu sehr notleiden muss. 
Auch hier vermisst man die frühere Lebendigkeit und selbst die 
Schnüre mit Perlen und Quasten hängen ganz steif herab. Viel 
besser gelungen ist die Säule auf Bl. 41. Wenngleich die 
Löwenfüsse nicht so natürlich sind und in keinem so schönen 
Verhältnis stehen, wie auf Bl. 44, so blickt der Kopf umso 
lebensvoller hervor. Dem geschweiften Aufbau darüber sind 
wir schon auf dem Tempelgang Mariens (B. 81) begegnet, und 
auch die feine Rankenlinie als Füllung ist uns nichts neues. 
Auch hier ist der Säulenschaft unten etwas zwiebeiförmig ein- 
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Bezogen und das erste Drittel zeigt den üebergang von Kannelüre 
in aufstrebenden Stab ; denn wenn unten noch die Kannelüren- 
insätze vorhanden sind, so tritt nach oben zu das Stabwerk 
nehr hervor, das schliesslich in einem Blütenkranz endigt. Als 
Capitell dient das über Eck gestellte, aus zwei Blattringen 
ervorwachsende Volutenkapitell. 

Die schönste Vollendung dieser Kandelaber-Säulen erreicht 
(irer auf Bl. 14 (Taf. VII, e). Sie ist die einzige, die uns be- 
ledigen kann, die ihn als Beherrscher der leichten, zierlichen 
)rm zeigt, wobei er doch den Zusammenhang des Ganzen 
eht aus dem Auge verliert. Das Motiv, dass sich zwei Putten 
mühen, den Säulenzapfen in ein Loch zu stecken, ist uns 
in neues ; nur betont hier der Untersatz mehr die Form 
r Basis. Auch die Kugelausbauchung fehlt nicht. Darüber 
tiebt sich aber in leichter zierlicher Form, bekleidet von zwei • 
iönen, oben in Voluten aufgerollten Profilblättern ein Zwischen- 
ick, das den weiteren Aufbau trägt. Seine Funktion als 
äger unterstützen noch zwei seitliche S-förmige Ranken, 
ren Schwung die Leichtigkeit des Ganzen erhöht. Erst über 
lem weiteren Aufbau, der reichlich Gelegenheit zu schönen 
1- und Ausbiegungen gewährt, erhebt sich der eigentliche 
haft, der auch hier wieder ein Stück mit Kannelürenstäben 
•ziert ist. Am oberen Ende sehen wir das Zwischenglied 

zum Buckelring zusammengeschrumpft, über dem das korin- 
sierende aus zwei Blattreihen und Volute bestehende Kapitell 
setzt. In dem darauf sitzenden Satyr, der eine Schnur mit 
irlande, Perlen und Quasten in den Händen hält, haben wir 
hl den Vorläufer jenes auf der Holzschnittsäule (B. 129) 
senden zu erkennen. 

Wie aber bei den Kandelaber-Säulen und -Aufsätzen eine 
ize Reihe von Renaissancemotiven aufgetreten sind, so finden 
ti diese auch sonst, wie z. B. der Wagen auf Bl. 21. Sein 
Idachin erinnert an die Handzeichnung des Triumphwagens 
i der langgestreckte Schweif der Sphinx nimmt erfolgreich 
Konkurrenz auf mit denen ihrer Schwestern im veneziani- 
len Buchdruck.^ Italienisch ist auch die Form der Schüssel 

> Ongania, 1. c. S. 92: Tito Livio Vol^are. 
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auf Bl. 34, nur die Ziegenböcke, die sie tragen, muten in ihr-< 
Lebendigkeit recht deutsch an, sowie das in den Zweig" ^/ 
hängende langgezogene Gefäss auf Bl. 38. 

So reich aber die F'ülle dessen ist, was wir bisher am 
Gebetbuch betrachtet haben, sie wird noch übertroffen von jenen 
leichten Gebilden des Schnörkels, in dem Dürer's Schaffenskraft 
ihre höchsten Triumphe feiert. Heraus aus dem sicheren Be- 
herrschen des Technischen und aus seiner sprudelnden Phan- 
tasie vermag uns der Künstler hier mit der leichten Feder ein 
Spiel von Linien vorzuzaubern, in dem wir bald ein geometri- 
sches Motiv zu erkennen glauben, bald die Gestalt eines aben- 
teuerlichen Tieres oder eines Menschenkopfes zu sehen ver- 
meinen. Oft läuft dabei der Schnörkel wie von selbst aus dem 
letzten Aste einer Ranke, oder er bildet an kandelaberartigen 
Aufsätzen die Fortsetzung. Häufig aber tritt er auch völlig 
selbständig auf, ohne sich anzuschliessen an irgend eines der 
schon vorhandenen Elemente. 

Eine vergebliche Arbeit aber wäre es, all diese Gebilde 
systematisch zu ordnen und zu beschreiben. Zu mannigfaltig 
ist ihre Art, zu willkürlich oft der Zug ihrer Linie. Hier muss 
der Verstand halt machen und das Feld freigeben für das Ge- 
fühl, zu dem allein diese Dinge sprechen. 

Im Gebetbuch hat Dürer die Vollendung seiner Bestrebungen 
erreicht. Hier ist es ihm gelungen, bei aller Naturwahrheit 
ein Ebenmass der Form aufrecht zu erhalten. Nicht wie sonst 
gar häufig wird sie besiegt von dem Drang zur Natürlichkeit, 
sondern gleichberechtigt gehen beide Elemente nebeneinanderher. 
Wohl sind die Blätter natürlich dargestellt, wohl scheint sich 
die Ranke frei und ungehemmt zu bewegen; sie mussten sich 
aber doch einem höheren Zweck unterordnen : Schönheit und 
Rhythmus der Linie gehen nicht verloren. 

In der Folgezeit hält Dürer fest an den hier gewonnenen 
Resultaten. Fast immer findet sich auf ornamentalen Dar- 
stellungen die gleiche Behandlungsweise, die wir im Gebetbuch 
kennen gelernt haben. In ganz besonders nahem Verhältnis 
stehen jene Entwürfe zu Rüstungsstücken, die teils in Berlin, 
teils in Wien aufbewahrt werden. Aus knorrigem Astwerk 
wachsen Blätter und Blumen hervor und ragen hinein in die 
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bilden Kampfesszenen, die sich auf den einzelnen Teilen ab- 
spielen. Auch der prächtige Holzschnitt: Christus am Kreuz 
^it Maria und Johannes, vom Jahre 1516 (B. 56), ist in der 
rnamentalen Einrahmung vom Gebetbuch abhängig. In seiner 
nteren Querleiste kommt bei aller Natürlichkeit jene Betonung 
es Mittelpunkts und der leichte Fluss der Wellenlinie vorzüg- 
eh in der Ranke zum Ausdruck. Aus dem gleichen Jahre 1515 
ammt noch das Bücherzeichen des Lazarus Spengler. * Es 
eht dem Gebetbuch vielleicht am allernächsten. Neben dem 
s Rahmen zusammengebundenen Astwerk finden sich Tiere 
1er Art und auch der Schnörkel ist reichlich angewendet. Die 
eiche liehandlungsweise zeigen auch jene fein gezeichneten 
itwürfe zur Ausschmückung eines Gefässfusses (L. 271) mit 
rem zart behandelten Reblaub und das wohl als Beschlag 
ner Buchecke gedachte Eckornament (Lippmann 124) mit See- 
erdchen und Satyr. Den Schluss dieser ganzen Reihe bildet 
e Wanddekoration ^ von 1521 (Lippmann 407), der Rebstab 
it Traube und Blatt wird reichlich angewendet, die Guirlande 
hit nicht und wie PilasterfüUungen hängen zwischen den 
nzelnen Fenstern reiche Dekorationen von den Medaillons 
^rab. 

In den letzten Lebensjahren des Meisters tritt die Orna- 
tentik wieder mehr in den Hintergrund. Nur wenig ist erhalten. 
ieses aber zeigt, wie schon Friedländer in dem eben ange- 
ihrten Aufsatz der Jahrbücher der preussischen Kunstsamm- 
ingen bemerkt, dass sich Dürer der italienischen Renaissance 
ieder enger anzuschliessen versucht. Es tritt eine Verein- 
ichung ein, die sich ja in dieser Zeit auch sonst bei ihm be- 
lerkbar macht. So erinnern wieder mehr an Italien die orna- 
lentale Komposition der Sammlung des Herrn R. Blasius in 
raunschweig (Lippmann 146). Die Füllhörner der beiden 
ngel zeigen ziemlich reiche Abwechslung an Einzelmotiven, 
och fehlt weder die Bandverschlingung, noch das Profilblatt, 
uch auf der Verkündigung Mariens, einer Handzeichnung des 



1 Thausing": 1. c. II, S. 130—31. Abb.: Archiv für die zeichnenden 
ünste 184« nach S. 372. 

* 8. Jhrb. d. pr. Kstsamml. LSiK"), S. 240. 
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Herzogs von Aumale (Lippmann 344) vom Jahre 1526 ist 
Kontur der Stuhlwange ganz im Sinne der Renaissance ^ 
dacht und mit einer weit ausgreifenden herrlichen Löwenta^ 
verziert ; ein ganz ähnlicher, nur noch reicher dekorierter Stxnj 
findet sich auf der Handzeichnung der Albertina «Verläumdu/j^ 
des Apelles» vom Jahre 1522. Ganz italienisch aber ist schliess- 
lich jene letzte Arbeit Dürer's : der Entwurf zu einem Brunne/? 
vom Jahre 1527 in der Ambraser Sammlung zu Wien. Streng, 
fast nüchtern baut sich die Schale auf, nur auf den Kontur 
ist Wert gelegt. Kein Blatt, keine Ranke belebt den ganzen 
Bau. Aber ohne lebendiges Motiv kann es doch nicht ganz 
abgehen und so sind die Wasserspeier wenigstens in Tierform 
als Drachen gebildet, welche sich um die Brunnenröhre winden 
und darüber steht ein froher Landsknecht, dessen Fahne lustig 
im Winde flattert. 



Sohluss. 

So haben wirDürer's Schaffen auf dem Gebiete der Orna- 
mentik verfolgt bis zum Ende seines Wirkens. Eine kurze Zu- 
sammenfassung möge uns die Hauptresultate nochmals vor 
Augen führen! 

Aus dem Goldschmiedehandwerk hervorgehend, schliesst 
sich Dürer zuerst eng an den spätgotischen Stil an. Bald aber 
treten Elemente ein, die beweisen, dass er schon früh mit der 
italienischen Renaissance in Berührung getreten ist ; aber noch 
wenig verstanden und ziemlich planlos werden solche Motive 
angewendet. Als echter Deutscher drängt er auf möglichste 
Belebung jedes einzelnen Gliedes der 
Ornamentik. Doch es tritt schon jetzt ein Bestreben 
ein, das ihn davor bewahrt, in der Fülle des Naturalismus 
unterzugehen : ersucht in seiner Ornamentik 
die einzelnen Motive auseinander zu ent- 
wickeln. Dabei bleibt ihm nicht verschlossen, dass auf 
dem Wege der Spätgotik nicht vorwärts zu kommen ist, und 
aus dem unbewussten Arbeiten der frü- 
heren Zeit wird ein planmässiges Suchen. 
Es beginnt der Versuch, das Neue mit dem Alten zu ver- 
schmelzen, wobei spätgotische Blatt- und Ran- 
kenmotive im Sinne der gesetzmässigen 
italienischen Renaissance umgebildet 
werden. Ein Mittelpunkt macht sich in der 
Ornamentik geltend, die Wellenlinie der 
Ranke tritt auf; es beginnt der Rhythmus von 
Bewegung und Gegenbewegung. Einzelne Re- 
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naissance-Elemente, wie namentlich das Füllhorn, Vierden 
häufiger benutzt ; das Figürliche beginnt in der 
Ornamentik eineRolle zu spielen, wobei aber 
eine innige Verschmelzung beider nur auf der «Verlobung der 
Maria» (B. 82) erreicht ist. Alles dies tritt natürlich nicht auf 
einmal sondern in allmählichem Werdegang auf. Noch ist vieles 
unklar und verworren, selten wird eine harmonische Wirkung 
erreicht. Dies ist erst möglich durch eine genauere Kenntnis 
der italienischen Renaissance an Ort und Stelle. So kommt 
Dürer nach Venedig und der erneute Aufenthalt im Süden wird 
entscheidend für seine Kunst. Jetzt hält das korin- 
thisierende Kapitell seinenEinzug in 
Dürer's Kunst, die naturalistische Form 
der Ranke wird mehr stilisiert, der Kontur 
wird belebt, andeutungsweise der Kande- 
laber aufgenommen. Bald nach der Rückkehr ent- 
stehen jene grossen Werke, in <lenen sich die Errungen- 
schaften aus Italien deutlich aussprechen : der Entwurf zum 
Allerheiligenbildrahmen von 1508, die Baseler Madonna von 1509, 
das Diptychon von 1510. Jetzt wird das F i gü rl ich e voll 
und ganz in die Ornamentik einbezogen, tritt 
in der Wellenlinie ein zweiter Ruhepunkt 
auf, hat sich der deutsche Naturalismus 
verschmolzen mit der Gesetzmässigkeit 
und Harmonie italienischer Formensprache. 
Reiche Ausbildung wird jetzt auch dem Kapitell zu teil. 

An diesen Werken hat sich Dürer zum souveränen Herrscher 
der Ornamentik entwickelt. Damit tritt aber der in 
seinem innersten Wesen begründete Drang 
nach Lebendigkeit immer mehr hervor, 
bis er schliesslich in Konflikt gerät mit 
der angestrebten Gesetzmässigkeit, was oft 
den reinen Eindruck seiner Werke stört. Unter der Fül'^ 
der Einzelheiten muss die Klarheit des 
Gesamtbildes leiden. Das zeigt sich namentlich i" 
dem grossen Werke der Ehrenpforte, wobei allerdings nicht 
vergessen werden darf, dass hier zahlreiche Gehilfenhände mit- 
tätig sind, und ein genau festgesetzter Plan das künstlerische 
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Schaffen überall einengen musste. Da, wo Dürer frei vorgehen 
kann, gelingt es ihm Grosses zu leisten ; und in h a r m o - 
nischem Gesamtbilde vereinigen sieh Ge- 
setzmässigkeit und Naturalismus zum 
höchsten Ausdruck künstlerischer Tätig- 
keit im Gebetbuch Maximilians. Hier hat der 
Künstler erreicht, was er Zeit seines Lebens erstrebt hatte: 
Hier hat er die deutsche Ornamentik im 
Sinne der italienischen Renaissance aus- 
gestaltet. Mit diesem Werke hat er das letzte Wort ge- 
sprochen, was auf diesem Gebiete zu sagen war. 

Und so steht Dürer als Einziger in der ganzen deutschen 
Kunstgeschichte da, dem es wahrhaftig gelungen ist, an der 
Hand von dem, was Italien bot, selbständig einen neuen Weg 
für die so ausgeartete Ornamentik zu finden. Er benutzte nicht 
die italienischen Formen, um durch sie eine aus der Spätgotik 
stammende, übertriebene Bewegung zu steigern und, wie so 
viele andere, in diesem Taumel unterzugehen ; er war auch 
nicht ein einseitiger Nachahmer italienischer Renaissance, wie 
es in dem nahen Augsburg ein Holbein d. Ä., ein Burgkmair 
wurden. 

Indem er den tiefsten Grund des Wesens der Kunst er- 
kennen wollte, kam er, wie in allem, so auch in der Orna- 
mentik durch Studium, zugleich aber auch durch üeberwindung 
der italienischen Renaissanceformen zu jenem einzigartigen Stil, 
den er nicht zum geringsten Teil aus der Gesetzmässigkeit der 
Kunst schöpfte. 
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